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Deux expressions de Part indien 
que des siècles et des milliers 
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PEINTURE MODERNE DE PADAMSÉE A PARIS 


Chaque jour AIR INDIA International peut vous transporter 


en quelques heures au cœur d’un pays où l’art est un culte 
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Pour la mode d'hiver 


Helena Rubinstein 


redonne 
les “pleins pouvoirs” aux 
yeux et aux lèvres 
dans 
le maquillage 


Aquare e 


Dans ce nouveau maquillage, Helena Rubinstein 
oppose dans des rapports de tons très sobres, 
le modelé immatériel du visage et le pouvoir 
d'expression des yeux et des lèvres. 


Le fond de teint Silk Tone (1) et la Poudre 
Spéciale ‘’Aquarelle‘’ enveloppent les traits 
d'une tonalité dorée mate, homogène et cou- 
vrant discrètement. 


Creamy Stay Long “Aquarelle dessine une 
bouche-fruit d'un rouge franc très brillant 
d'autant plus lumineux qu'il contraste avec la 
matité du fond de teint. 


Waterproof Mascara et Eye Shadow Stick 
soulignant les cils et paupières donnent au 
regard une intensité qui est comme l'âme 
secrète de ce maquillage enchanté... 

… et conquérant en diable! 


Comme complément du traitement de Beauté quo- 
tidien : Skin Dew. Après les vacances, cette émulsion 
hydratera votre peau et rendra plus transparentes les 
colorations légères de votre maquillage ‘’Aquarelle’” 


AUX SALONS HELENA RUBINSTEIN 
LA ‘LEÇON DE BEAUTE‘ (1.500 frs) 
LE DUO COIFFURE-MAQUILLAGE (3.750 frs) 


Cette formule très pratique combine l'heure 
de beauté (nettoyage, massage, maquil- 
lage ‘’Aquarelle"”) et la coiffure [rinçage 
ou coupe dans l'une des dernières créa- 
tions très inspirées de Michel of Helena 
Rubinstein : Orage... 
Ondine:.. Madame de. 
La Garçonne... Eve...] 
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Latelier de Juan Gris 
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New York 
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London 
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VAN GOGH - Les usines à Clichy (1887) - 54 x 72 cm. 
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Ruth FRANCKEN 
SAURA 


Peintures 


BROWN 
Sculptures 


Livres illustrés 


par les peintres, graveurs et sculpteurs de 
l'Ecole de Paris 


Reliures d’art des meilleurs 
maîtres contemporains 


Editions originales 


Catalogues gratuits sur demande 
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CHOCO, Cr 


48, rue de Courcelles, Paris 8° 


CT" LO O 


New York, 41, East, 57th Street 
Frank CARO Successor 


Collection «PEINTURE + COULEUR ° HISTOIRE » 
© 
La peinture 


FLAMANDE 


TOME I 


Texte de Jacques Lassaigne 


120 


REPRODUCTIONS EN COULEURS 
Un volume relié pleine toile 25 X 34 cm. 


ERRATUM : 
Ce livre a été annoncé à 8750 fr. dans le numéro 
de septembre. - En réalité son prix est de 


Fr. 9850 (t. L. incluse) 


À paraitre fin octobre : 


dans la Collection «LES GRANDS SIÈCLES DE LA PEINTURE» 


LE HAUT MOYEN AGE 


Texte de ANDRÉ GRABAR et CARL NORDENFALK 


PROSPECTUS EN COULEURS SUR DEMANDE 
CHEZ VOTRE LIBRAIRE 


{ EXCLUSIVITÉ ACHILLE WEBER - LIVRES D'ART - PARIS 


(Droits réservés) 


EX POSITION 


JUSTE DE GAND - PEDRO BERRUGUETE 
ET LA COUR D'URBINO 


14 Sctobre Gand 15 décembre 
MUSÉE DES BEAUX-ARTS 


GALERIE ROBERT FINCK 


62, Boulevard de Waterloo 


Téléphone 11 10 84 BRUXELLES La maison n’a pas de succursale 


Exposé à Londres à la Bur- D û _.  : Ce tableau qui était attribué en 
té : 1902 à Roger van der Weyden, 
appartient en réalité à l’école 
à " à gantoise des environs de 1480. 
Exposé à Bruges en 1902, à + * Telle était du reste l’opinion 
MARS - qu’Hulin de Loo avait déjà 
formulée dans son fameux 
«Catalogue critique» de l’ex- 

| position de Bruges. 
Ancienne collection Lewis Fry ET Do ue A Ne Si ce maître gantois accuse 
à Bristol.  : | certains rapports avec Dirk 
Bouts, la parenté avec Hugo 
LE : van der Goes est bien plus 

Vente Lewis Fry en mars 1922 4 SX s NN ; flagrante. 

à Londres. $ F : TOR LS ‘| Le fait que presque tous les 
; tableaux gantois de cette épo- 
Fe , que furent détruits au XVIe 
Ancienne collection Jacob à A ES siècle confère à cette œuvre un 


Goldschmidt à New York. ‘ ; 4 Me | intérêt considérable. 


lington House en 1882. 


l’exposition des Primitifs Fla- 
mands, sous le N° 323. 


Maître Gantois vers 1480. L'adoration des Mages. Bois 44 x 39 cm. 
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paris bab. 00-97 


att nègre 
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jeune peinture 


Crochet Nouvelle-Guinée (Sépik) 


GALERIE 
DINA 
VIERNY 


JAN MEYER 


du 12 au 31 octobre 


LITTRÉ 23-18 e 36, RUE JACOB e PARIS VI 


À paraître en octobre 


L'ANTIQUITÉ 
CHRÉTIENNE 


AU MUSÉE DU LOUVRE 


Par Etienne Coche de la Ferté 


Les origines mystérieuses du christianisme 
à travers les œuvres d'art les plus anciennes 


qu’il ait inspirées. 


06 pages format 21 X 27 cm. 76 illustrations 


Editions de EMEMIR 67, rue des Saints-Pères 
Paris 6e 


En octobre, un nouveau livre digne de L'OEIL 


La passionnante 
histoire 


de la peinture 


racontée à tous 


Votre fils préférera-t-il la peinture ancienne ? 


Pour la première fois, un livre spéciale- FA 
ment conçu en vue d’une vulgarisation 
intelligente et présenté avec autant de 

soin qu’un grand livre d’art. 


Des peintres de la préhistoire à ceux de 
demain: vingt mille ans d'histoire de 
l’art expliqués à travers le roman des 
civilisations et des hommes. 


Un livre que se disputeront parents et 
grands enfants. 


40. pages en couleurs. Nombreuses illus- 
trations en noir. 184 pages format 24 x 31. 


3800 francs. 
Editionsde MMCHIM 67, rue des Saints- 


Pères, Paris 6e 


Votre femme en restera-t-elle à Botticelli ? 
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SI MON PÈRE AVAIT SU... | | 


UTRILLO, RuE A SARCELLES 


Ce tableau qu'Utrillo peignit en 1909 fut 
vendu à l’époque pour quelques dizaines 
de francs. Le 4 avril dernier M° Rheims 
en obtint en vente publique 9 200 000 soit, 
avec les frais, plus de 11 millions. 


Seuls les amateurs ayant de très gros 
moyens peuvent encore s'offrir les chefs- 
d'œuvre de Cézanne, Gauguin, Monet, 
Renoir, Sisley, etc. 


Mais, bien conseillé, vous pouvez acquérir 
les peintres d'aujourd'hui qui seront les 
maîtres de demain. 


CHRISTIAN CAILLARD, né à Clichy 
en juillet 1899. Etudes scientifiques aban- 
données en 1920 pour la peinture. Voyages 
à travers le monde de 1929 à 1931. Prix 
Blumenthal en 1935. Prix Hallmark en 
1950. Toiles dans de nombreux musées en 
France et à l'étranger. Prépare une impor- 
tante exposition de son œuvre à la Galerie 
Romanet en 1958. 


CAILLARD, L’ArLEeQuIN, huile de 90 X63,5 cm. 


GALERIE ROMANET : 


«LA PLUS BELLE GALERLE DENPARRSA 


148, AVENUE MATIGNON ÉLYSÉES 98-11 
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Un condottiere amateur d'art 


PAR PAUL EECKHOUT 


Conservateur du Musée des Beaux-Arts de Gand 


ER | | RE { ee: PART … 
Te, 1€ OUrT @ UTOINO JUL UIt es LIEUX 


Le portrait de Frédéric de Monte- 
feltre, chef-d'œuvre de Piero della 
Francesca, perle du Musée des Offices 
de Florence et l’un des plus captivants 
portraits de la Renaissance, suffirait à lui 
seul à immortaliser le «vertueux con- 
dottiere » d’Urbino, si ses faits et gestes 
ne lui avaient pas assuré la gloire. 

Les artistes du Quattrocento avaient 
pris l’habitude, comme les médailleurs, 
de représenter leur modèle de profil, et 
Piero della Francesca dut s’en féliciter 
quand le duc d’Urbino, vers 1465, lui 
commanda son portrait et celui de son 
épouse, Battista Sforza. Car Frédéric 
était borgne, un coup de lance, au cours 
d’un tournoi, lui ayant, à 28 ans, enlevé 
l’œil droit. Le même coup malencon- 
treux lui avait aussi fracassé la base du 
nez, déformation qu’accentue le profil, 
mais que l'artiste ne pouvait atténuer 
sous peine de perdre la ressemblance. 

Qui était ce Frédéric dont tant de 
peintres et de sculpteurs ont immorta- 
lisé les traits ? Sous ce profil si grotesque, 
si (fantastique» qu’on le croirait né 
de l'imagination d’un Léonard ou d’un 
Bosch, tant la réalité ici dépasse la fic- 
tion, sous ce profil se cache et se devine 
l’un des personnages les plus étonnants 
de la Renaissance italienne, un monar- 
que possédant toutes les qualités exi- 
gées de l’homme de guerre et de l’hu- 
maniste qu’il était tout à la fois. 

Sous son gouvernement, la petite cité 
d’Urbino, bâtie sur les Apennins, à 
l’est de Florence et soumise depuis le 
XIIIe siècle aux Montefeltre, connaît 
une ère de splendeur et de prospérité 
encore Jamais atteinte. 

C'est à Gubbio que naît Frédéric, le 
7 juin 1422, fils illégitime de Guidan- 
tonio de Montefeltre, comte d’Urbino 


Urbino vu d'avion. Au centre, le Palais 
ducal et la cathédrale. La chapelle du 
«Corpus Christi» se trouvait autrefois sur 
la petite place que l’on voit à l’avant-plan. 


PL 


Le duc Frédéric et son fils Guidobaldo écoutant une lecture de Paul de Middelbourg (?) Ce tableau, attribué à Juste de Gand, 


et seigneur de Gubbio, et d’une femme 
d’Urbino. Son père le fit élever à Venise, 
puis à Mantoue, à la Cour des Gonza- 
gue. Il y apprend le maniement des 
armes tandis que Vittorino da Feltre, 
célèbre humaniste et mathématicien, 
initie aux lettres, aux sciences, aux 


arts. Il ne suivit son enseignement que 
durant deux ans mais devait toute sa 
vie en conserver l'empreinte et en res- 
pecter la discipline. 

Dès l’âge de cinq ans, son père le 
fiance à Gentile Brancaleoni qu’il épou- 
sera en 1437. Elle lui apporte en dot 
le fief de Mercatello, depuis longtemps 
convoité par les Montefeltre, mais ne 
lui donne pas d’enfant. Elle meurt en 
1459 et Frédéric s’empresse de se rema- 
rier quelques mois après avec une demi- 
nièce âgée de 14 ans, Battista Sforza, 
dont il aura sept filles puis enfin un 
fils, un héritier, Guidobaldo. 

Frédéric avait un demi-frère, Oddan- 
tonio, devenu seigneur d’Urbino à la 
mort de son père. Sa conduite honteuse 
et ses nombreuses malversations le 
firent assassiner par ses propres sujets 
le 21 juillet 1444. Ceux-ci restèrent mal- 
gré tout fidèles à la dynastie des Mon- 
tefeltre et appelèrent à leur tête Frédé- 
ric, non sans avoir pris la précaution 


Battista Sforza, duchesse d'Urbino, seconde 
épouse du duc Frédéric. Relief en pierre attribué 
à Francesca di Giorgio. Urbino, Palais ducal. 


appartient aux collections royales d'Angleterre ; il est conservé au château de 


Windsor. 


de lui faire jurer sur la Bible le respect 
de leurs privilèges et la sauvegarde de 
leur liberté. Il devait régner jusqu’à sa 
mort, survenue en 1482, aimé et vénéré 
de ses sujets qui lui décernèrent le titre 
flatteur de « Vertueux Condottiere ». 

Bien que grand humaniste, cultivant 
et protégeant tout à la fois les lettres, 
les sciences et les arts, son métier était 
la guerre et jusqu’à sa mort il portera 
les armes, en tant que condottiere, tout 
comme les Guattamelata, les Sforza, les 
Malatesta, les Colleone, qu'il combattit 
ou servit tour à tour selon ses engage- 
ments. 

Chef d’un petit Etat pacifique mais 
commandant d’une importante solda- 
tesque mercenaire, il louait ses oflices 
et son armée par contrat. [Il n’hésitait 
pas, une fois celui-ci expiré, à combat- 
tre ceux qu'il venait de servir ou à se 
mettre au service de celui qu'il venait 
de combattre, toujours loyal dans ses 
alhances, fidèle à sa parole, souvent 
rusé et audacieux, jamais félon. « Si j'ai 
combattu, dira-t- il après sa victoire de, 
Rimini, contre les troupes ponificales, 
c’est contraint et forcé, et si J'ai vaincu, 
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La Cour d'honneur du Palais ducal d’Urbino. XV® siècle. Au mur, des inscriptions à la gloire du duc Frédéric que fit tailler 
son fils Guidobaldo de Montefeltre. Les deux étages supérieurs ont été ajoutés postérieurement. 


je me suis abstenu de ravager les pos- 
sessions de l'Eglise. Je me suis contenté 
de vaincre à mes propres risques pour 
le compte d'autrui, et je renonce à tous 
les avantages que je pourrais revendi- 
quer selon les usages de la guerre. » 
L’une de ses dernières campagnes, la 
prise de Volterra en 1472, nous montre 
encore le guerrier dédaignant les ran- 
çons, mais aussi le bibliophile ne pou- 
vant résister à la tentation d’ajouter 
un livre rare à sa bibliothèque. Alors 
que vainqueur il eût pu s'emparer d’un 
énorme butin, la légende raconte qu’il 
n’exigea qu’un seul livre, mais si lourd 
qu’il fallut trois hommes pour le por- 
ter : une bible en latin, grec et hébreu, 
bible qui devait devenir la perle de sa 
célèbre bibliothèque avant d’enrichir 
celle du Vatican où elle est encore con- 
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servée de nos jours et exposée en tant 
que manuscrit le plus volumineux. 

Humaniste et homme de guerre, c’est 
ainsi qu'il passera à la postérité. Mais 
aucun de ses portraits ne reflète l’or- 
gueil d’un Colleone. S'il revêt son 
armure pour Piero della Francesca 
(voir page 21), il ne prendra pas l’atti- 
tude d’un général victorieux mais bien 
celle du chrétien en prière devant la 
Vierge. S'il pose tout armé devant 
Juste de Gand, c’est en compagnie de 
son jeune fils, et lisant l’un des précieux 
manuscrits de sa bibliothèque. 

Esprit des plus cultivés, prince juste 
et sage, mécène éclectique et sensible, 
Frédéric fit d’Urbino un centre intellec- 
tuel et artistique pouvant rivaliser avec 
les cours princières des Médicis à Flo- 
rence, des Visconti à Milan, des Gonza- 


gue à Mantoue et des Este à Ferrare. 
Comme eux il voulut avoir un palais 
où seraient reçus et comblés d'honneur 
les savants, les philosophes, les artistes ; 
où les fils des plus grandes familles 
princières et aristocratiques recevraient 
une formation digne de celle qu’il reçut 
lui-même à Mantoue. 


C’est en 1469 qu'il se décide à cons- 
truire au cœur d’Urbino le Palais ducal, 
«une habitation belle et digne, écrira- 
t-il lui-même, telle qu’il convient à la 
condition et à la gloire honorable de 
nos ancêtres et à la nôtre». «Moins un 
palais dans une ville qu’une ville en 
forme de palais», dira l’un de ses hôtes. 
Frédéric en confia les plans et la déco- 
ration générale à un architecte dalmate 
qu’il avait connu à Mantoue, Luciano 


di Laurana. À ce palais on travailla 
18 ans et le duc mourut sans l’avoir vu 
achevé (voir page 18). Montaigne visita 
Urbino en 1580 et la décrit ainsi dans 
son Journal de voyage : « Urbin, ville 
de peu d'excellence, sur le haut d’une 
montagne de moyenne hauteur, mais 
se couchant de toutes parts selon les 
pentes du lieu, de façon qu’elle n’ait 
rien d’égal, et partout il y a à monter 
et à descendre. 


» Nous y vîimes le palais qui est 
fameux pour sa beauté: c’est une 
grande masse, car elle prend jusques 
au pied du mont. La vue s'étend à 
mille autres montagnes voisines, et n’a 
pas beaucoup de grâces. Tout ce bâti- 
ment n'a rien de fort agréable ni 
dedans ni autour, n’ayant qu'un petit 
jardinet de 25 pas ou environ. Il y a 
autant de chambres que de jours dans 
l’an ; vous voyez au travers d’une porte 
souvent 20 autres portes qui se suivent 
dans un sens et autant pour l’autre, ou 
plus. Le principal fut bâti en 1476 par 
Frédéric Maria de la Rovere, qui a 
céans plusieurs titres et grandeurs de 
ses charges, et exploits de guerre ; de 
quoi ses murailles sont fort chargées et 
d’une inscription qui dit que c’est la 
plus belle maison du monde. Elle est 
_ de briques, toute faite à voûtes, sans 
aucun plancher, comme la plupart des 
bâtiments d’Italie. Le duc actuel est 
son arrière-neveu. C’est une race de 
bons princes et qui sont aimés de leurs 
sujets. Ils sont de père en fils tous gens 
de lettres et ont en ce palais une belle 
hbrairie ; la clef ne se trouva pas... ». 
Sans doute se méfa-t-on aussi de cet 
autre bibliophile ! 


La Cour ducale comprenait plus de 
500 personnes auxquelles venaient 
s'ajouter les invités et les hôtes de pas- 
sage : ambassadeurs, cardinaux, artis- 


tes, moines, savants, musiciens. Nul ne 
voulait passer par son territoire sans 
venir admirer ce palais, écouter ses 
savants, voir enfin celui qui régnait sur 
cette Cour et «(sous qui tout le monde 
vivait dans une exacte discipline », tant 


les arts, l’histoire, l’éloquence, la juris- 


prudence, les sciences. 

Dans cet immence palais, à l'écart de 
sa nombreuse Cour, le duc Frédéric 
voulut se réserver une retraite, une 
pièce intime et d’accès difficile, perchée 


DRE _ rames 


Piero della Francesca : à gauche, Battista Sforza, duchesse d’Urbino ; à droite, son 
époux, le duc Frédéric de Montefeltre. 47 X33 centimètres. Florence, Musée des Offices. 


du corps que de l'esprit, mettant à 
l'honneur aussi bien la danse et les 
sports que les sciences et les arts. 

Sa bibliothèque surtout attirait quan- 
tité de savants et de lettrés, bibhothè- 
que assemblée pièce par pièce par ses 
soins. Durant tout son règne 30 copis- 
tes à son service copièrent les textes les 
plus importants de toute l'Italie, tan- 
dis qu’il achetait tous les manuscrits 
qu'il pouvait trouver concernant la 
philosophie, la médecine, la théologie, 
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comme un nid d’aigle entre deux tou- 
relles, sorte de sanctuaire où il pour- 
rait lire, étudier et méditer loin de 
tout bruit. Cette chambre, il dut en con- 
cevoir le plan en le laissant mûrir dans 
son esprit, comme un fruit qu’on 
guette à l’arbre et qu’on ne cueille que 
le jour où il est prêt à tomber. C’est 
son «studio». Il le fit décorer par les 
meilleurs artistes qu'il put trouver, 
marqueteurs, stucateurs, peintres. Les 
murs de cette pièce de forme irrégulière 
furent recouverts de lambris en trompe- 
l'œil dont la fantaisie n’a d’égale que la 
richesse (voir ci-contre). 

Entre le lambris et le plafond à cais- 
sons, sur un espace vide de plus de 
deux mètres de haut, le duc se fit repré- 
senter entouré des portraits symboli- 
ques de 28 hommes célèbres choisis 
parmi les docteurs de l'Eglise, les philo- 
sophes, les savants, les poètes, les pon- 
tifes et quelques-uns de ses amis. Son 
bibliothécaire, da Bisticci, nous apprend 
que, pour cette décoration qui lui tenait 
à cœur, il fit chercher en Flandre un 
artiste de talent sachant peindre à 
Phuile. «Il est curieux de constater, 
remarque Jacques Lavalleye dans son 
ouvrage sur Juste de Gand, que Frédéric 


Marqueteries en trompe-l'œil ornant le 
«studio» du duc Frédéric à Urbino. Au fond 
à gauche, le portrait du duc. Les 28 por- 
traits d'hommes célèbres, conservés main- 
tenant en partie dans une salle du Palais 
ducal, en partie au Louvre, se trouvaient 
au-dessus de la corniche du lambris. 
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de Montefeltre confia ce travail impor- 
tant à un peintre flamand, alors que les 
artistes italiens des Marches et de Tos- 
cane en particulier abondaient et étaient 
célèbres ! La décision ducale est à rap- 
procher d’une autre du même ordre. 
Le roi de France François IT imposa 
également son goût à son entourage et 
résolut de faire décorer Fontainebleau 
par Rosso et Primatice, sans avoir 
recours aux peintres français. » 

Nous verrons de même nombre d’ar- 
tistes flamands attirés par Rodolphe II 
à Prague, par Henri VIII à Londres, 
par Philippe IT à Madrid, ou par l’ar- 
chiduc Léopold à Vienne. Comme eux 
Frédéric s’entourera de quantité d’ar- 
tistes tant étrangers qu'italiens. Ce 
seront les architectes Luciano di Lau- 
rana et Ambrogio da Milano, les sculp- 
teurs Diotallevi, Francesco di Giorgio, 
(voir page 17) et Rosselli, les marqueteurs 
Baccio, Pantelli et Giovanni Castelano, 
les peintres Piero della Francesca, Gio- 
vanni Santi, Juste de Gand, peut-être 
Pedro Berruguete, des lissiers flamands, 
des miniaturistes, des orfèvres, d’autres 
artistes encore de Milan, Venise, Sienne, 
Florence. 

Mais s1 les archives nous renseignent 
parfois sur leur activité, la plupart de 
leurs œuvres ont malheureusement dis- 
paru ou quitté le Palais ducal. Les 
seules qui y soient restées ou revenues 
sont le Portrait du Duc et de son fils 


Guidobaldo, quatorze des vingt-huit Por- ! 


traits d'hommes illustres qui ornaient 
son studio, attribués à Juste de Gand, 
ainsi que deux œuvres de Piero della 
Francesca : La Flagellation et une Ma- 
done. Des sept Allégories qui décoraient 
sa bibliothèque, seules demeurent La 
Musique et La Rhétorique, conservées 
à la National Gallery de Londres (voir 
page 23). La Dialectique et L’ Astronomie, 
autrefois au Musée de Berlin, ont été 
détruites durant la dernière guerre et on 
a perdu la trace des trois autres depuis 
le XVII siècle. Les quatorze autres 
Portraits d'hommes illustres, après avoir 
appartenu aux familles Barberini et 
Campana, furent acquis par Napo- 
léon TITI et sont actuellement conservés 
au Musée du Louvre. Il est probable 
aussi que le tableau Le duc d’Urbino 
écoutant une lecture, faisant partie des 
collections royales d'Angleterre (voir 
page 17) provient du Palais ducal, de 
même que les deux portraits du duc 
d’Urbino et de son épouse par Piero 
della Francesca, du Musée des Offices 
(voir page 19). 

e qui nous reste nous fait rêver de 
la splendeur d’'Urbino sous le règne de 
Frédéric, quand les chefs-d’œuvre des 
meilleurs peintres, sculpteurs, lissiers et 
marqueteurs du Quattrocento ornaient 
ce palais aujourd’hui froid et vide et 
servaient de décor aux rencontres des 
plus grands esprits de la Renaissance, 
comme au retour triomphal du condot- 
tiere vainqueur. 
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Aujourd’hui dispersés, les portraits 


et les allégories ne sont plus que, parmi 
tant d’autres, des tableaux de musées. 
Ceux qui les voient, hors de la biblio- 
thèque ou du studio pour lesquels ils 
furent créés, n’en saisissent plus le sens. 
Seul leur retour à Urbino leur rendrait 
leur âme et leur signification profonde. 
Avec eux aussi, c’est Frédéric de Mon- 
tefeltre et toute sa cour humaniste qui 
revivraient au Palais ducal et accueil- 
leraient à nouveau tous ceux qui, 
traversant les Apennins, graviraient la 
colline comme, au temps du due, les 
ambassadeurs, les philosophes, les sa- 
vants, les troubadours. 

Ces «allégories» et ces «portraits » 
ont depuis longtemps intrigué les histo- 
riens. Qui est ce Juste de Gand à qui on 
les attribue généralement ? Ces tableaux 
sont-ils bien de lui? Certains ont 
répondu à ces questions sur la base de 
textes, les confirmant, les interprétant 
ou les réfutant selon qu’ils servent leur 
thèse ou la contredisent. D’autres, sans 
se soucier de ce qu’ont écrit les con- 
temporains, se fient uniquement à des 
impressions d'ordre esthétique, à des 
questions de style, de parenté. 

Si, faute de preuves, les textes doivent 
être pris à la lettre et non adaptés ou 
interprétés pour la cause, 1l est certain 
qu'en définitive l’œil doit compléter 
l’écrit, confirmer la thèse de l’historien. 
L'un ne peut se passer de l’autre. 

De Juste de Gand, que nous appren- 
nent les textes ? Fort peu de choses. 
Tout ce que nous savons avec certi- 
tude, c’est qu’un certain Giusto di 
Guanto — ainsi que l’appelaient les 
Italiens — résidait à Urbino entre 1472 
et 1475 et qu'il y peignit pour la Con- 
frérie du Corpus Christi de cette ville 
le tableau destiné au maître-autel de 
la chapelle, représentant La Communion 
des Apôtres (voir page 22), ainsi qu’une 
bannière pour la même confrérie. Bien 
que le tableau n’ait pas été commandé ni 
offert par lui, le duc y figure, suivi de 
quelques familiers. On sait toutefois 
qu’il participa à la souscription ouverte 
à Urbino pour récolter les fonds néces- 
saires à la commande du tableau. 

D'autre part, l'écrivain Vespasiano 
da Bisticci, bibliothécaire du duc Fré- 
déric, écrit que «le duc appréciait fort 
la peinture. Comme il ne trouvait en 
Italie un maître à son goût sachant 
peindre à l'huile sur panneau, il s’en- 
quit en Flandre d’un artiste de talent, 
le fit venir à Urbino et lui fit exécuter 
plusieurs peintures de sa main habile, 
principalement dans un studio où il dut 
représenter les philosophes, les poètes 
et tous les docteurs de l'Eglise grecque 
et latine, lesquels furent faits avec une 
surprenante habileté ; 1l peignit aussi le 
portrait de Sa Seigneurie, si naturel 
qu'il ne lui manque que l’âme. » 

Bien qu’il ne soit dit nulle part que 
cet artiste flamand soit Juste de Gand et 
bien que Giovanni Santi n’en fasse pas 


mention dans sa chronique consacrée. 
au duc .d’'Urbino et à sa cour, la plu: 
part des auteurs s’accordent à lui attri- 
buer ces portraits et même les Alégories 
et la Lecture de Windsor, se basant sur 
le fait que Juste de Gand résidait vers“ 
cette époque à Urbino et constatant” 
certaines similitudes de style entre Law 
Communion des Apôtres et les Portraits. 

Qui était Juste de Gand ? Il serait 
trop long d’exposer ici tout le problèmes 
identification et les lacunes 
qu’elle comporte. — Disons simplement” 
qu'on l’identifie actuellement avec un 


de 


son 


certain Josse Van Wassenhove, reçu 
maître-peintre à Anvers en 1460 et 
admis dans la Gilde 


départ pour Rome, avant 1475. 


Le peintre flamand que le duc fit 
venir de Flandre pour peindre les por- 
traits est-1l le même que celui qui peignit « 
La Communion pour la Confrérie d’Ur- « 


bino ? Tout le problème est là. 


Il se pourrait aussi et il est même 


fort probable que Juste de Gand était 
déjà depuis de nombreuses années en 
Italie, ce qui expliquerait qu’on ne lui 
connût pas d'œuvres certaines en Flan- 
dre et qu’il ne soit pas fait mention 
de son nom dans les listes de peintres 
de Gand, alors que nous trouvons un 
« Justus van Gent » à Florence, dès 1445. 
Cette supposition nécessitera de nouvel- 
les recherches sur l’origine de l’artiste et 
son œuvre. Elle risque de lui retirer 
certaines attributions douteuses, mais 
permettra peut-être de lui rendre d’au- 
tres œuvres avec certitude. 

D’autres historiens, en majorité espa- 
gnols, attribuent les portraits et les 
allégories à Pedro Berruguete, peintre 
castillan, originaire de Paredes de Nava. 
Ils justifient leur opinion par un texte 
de Pablo de Cespedes, auteur espagnol 
de la fin du XVI® siècle, qui cite un 
«peintre espagnol qui, au palais d’Ur- 
bin, dans une petite chambre du duc, 
peignit certains portraits d’hommes 
illustres », texte à première vue en con- 
tradiction avec celui de 
mais qui pourrait aussi prouver que le 
Flamand et l'Espagnol travaillèrent en 
collaboration. Un acte aujourd’hui in- 
trouvable du notaire Simoni di Anto- 
nio Varmi, daté du 14 avril 1477, 
signalerait aussi «le peintre Pietro 
Spagnuolo travaillant à la cour d’Ur- 
bino » d’où lidentification avec 
Pedro Berruguete dont d’autres œuvres, 
conservées en Espagne, révèlent une 
certaine influence de l’art flamand-et 
de l’art italien. Sur l’un des portraits 
d’Urbino, S. Albert le Grand, le con- 
servateur adjoint du Prado, Sanchez 


Piero della Francesca : Le duc Frédéric 
de Montefeltre en prière devant la 
Vierge. 248X 170 cm. Milan, Brera. 


des Peintres de 
Gand en 1463. En 1467 il sert de cau- 
tion à Hugo Van der Goes lors de son 
admission dans la Gilde, lequel Van der 
Goes lui avança de l’argent lors de son 


da Bisticci, 


> 


es 
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remet 
noue 


Juste de Gand: La Communion des Apôtres. Bois. Urbino, Palais ducal. 


Canton a d’autre part pu déchiffrer 
un texte castillan. 

Hulin de Loo partage les portraits 
entre Juste de Gand et Berruguete. I] 
paraît certain que si la conception et 
la composition des portraits émanent 
d’un seul artiste (la radiographie de 
celui du duc révèle d’ailleurs aussi une 


même composition en partie visible à 
l’œil nu, mais modifiée après par l’ar- 
üste) l’exécution trahit la collabora- 
tion de plusieurs mains tant elle varie 
de l’un à l’autre. De nombreux repeints 
et restaurations ne permettent mal- 
heureusement plus, pour la plupart, de 
juger de leur état originel. 


Un voyage en Espagne et en Italie, 
et plusieurs visites au Musée du Louvre, 
nous ont permis de comparer sinon de 
confronter l’œuvre entier attribué à 
Pedro Berruguete, l’œuvre de Juste de 
Gand et les portraits d’Urbino. 

Nous avons la conviction que ces 


portraits ne peuvent être l’œuvre de 


Berruguete seul, et sommes enclins à 
donner raison à Hulin de Loo qui y 
voit une œuvre de collaboration. 

On a songé aussi à Melozzo da Forli 
et Giovanni Santi. Il est prouvé que 
Melozzo da Forli résida à Urbino et y 
connut Piero della Francesca et Gio- 
vanni Santi, mais il est peu probable 
qu'il put collaborer à l’exécution des 
portraits, car à cette époque on le 
trouve à Tivoli, près de Rome, où il 
peint toute une série de fresques. D’au- 
tre part ses œuvres connues, pour la 
plupart des fresques, au dessin souple, 
au coloris léger, n’ont rien du réalisme 
ni de la raideur des portraits d’'Urbino. 

Giovanni Santi, père de Raphaël, 
étant natif d'Urbino et contemporain 
du duc Frédéric, on songea tout natu- 
rellement aussi à lui attribuer les por- 
traits, ou du moins à y voir sa collabo- 
ration. Lui qui écrivit une chronique 
consacrée à Frédéric d'Urbino et à sa 
Cour en aurait certainement fait men- 
tion. Ses œuvres peintes sont d’ailleurs 
médiocres, et la plus ancienne ne date 
que de 1484. 

Nous sommes aussi convaincus que 
la Crucifirion de Saint-Bavon à Gand, 
autrefois attribuée à Gérard Van der 
Meire, aujourd’hui à Juste de Gand, 
n’est pas non plus de la main de celui 
qui peignit quelques années après La 
Communion des Apôtres. Ni une évolu- 
tion du style, ni un séjour en Italie ne 
peuvent expliquer le fossé, le gouffre qui 
sépare ces deux œuvres, l’une encore 
très gothique, d’un raffinement de colo- 
ris rare, d’un dessin souple et élégant, 
d’une composition vivante et aisée, 
l’autre déjà toute empreinte de Renais- 
sance, plus réaliste, plus humaine, raide 
dans la composition et l’exécution, et 
faisant songer inévitablement à une 
tapisserie à grands personnages, sans 
perspective, sans profondeur. 

Quant aux Allégories et à la Lec- 
ture de Windsor, déjà si «italiennes » 
tout comme pour les autres tableaux, 
seule la confrontation avec les œuvres 
de Juste de Gand et Pedro Berruguete 
permettra en définitive de confirmer ou 
d’infirmer leur attribution tradition- 
nelle à Juste de Gand. 

Cette confrontation aura lieu au 
Musée des Beaux-Arts de Gand, à l’occa- 
sion de l'exposition «Juste de Gand, 
Pedro Berruguete et la Cour d’Urbino», 
grâce principalement aux prêts consentis 
par Sa Majesté la Reine d'Angleterre, 
par la National Gallery de Londres, les 
musées du Louvre, du Prado, de Flo- 
rence, d'Urbino et de la Cathédrale 
Saint-Bavon à Gand. 

Nous croyons pouvoir dire que pareille 
manifestation artistique et scientifique 
est, la première dans son genre. Son 
intérêt et son importance justifient, cer- 
tes, les prêts consentis par les plus 
grands musées du monde ainsi que les 
efforts et les précautions qu’a nécessités 
le rassemblement de toutes ces œuvres. 


D annee ne 
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Allégorie de la Rhétorique. Londres, National Gallery. 


Terminons en formant le vœu que 
cette réunion d'œuvres dispersées, pro- 
venant pour la plupart du Palais ducal 
d’Urbino, soit un présage, sinon un pré- 
texte, de leur retour définitif à Urbino 
qu’elles n’auraient jamais dû quitter. 
Ce résultat, à lui seul, justifierait cette 
exposition. PE: 


Si vous voulez en savoir davantage 


Allez visiter l'exposition organisée au 
Musée des Beaux-Arts de Gand, du 
13 octobre au 15 décembre. Et quand vous 
déciderez de vos prochaines vacances, 
songez à Urbino. 
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De diverses formes de beauté 


Helena Rubinstein a consacré sa vie à embellir le visage de ses sœurs. Elle a constitué aussi une 
collection qui choqua d’abord, car elle était loin de répondre aux canons admis de la beauté | 
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Le plus grand périodique féminin 


-d’Amérique a publié le mois dernier un 


article sur douze des femmes améri- 
caines les plus riches ; dans le nombre, 
il y en avait au moins la moitié dont 
les lecteurs n’avaient jamais entendu 
parler. La seule de ces multimillionnaires 
qui semblait connue de tous, celle qui 
était également la seule à avoir fait sa 
fortune à force d'intelligence et d’éner- 
gie était Mme Helena Rubinstein. 

Pour les quelques lecteurs de sexe 
masculin qui pourraient encore ignorer 
son existence, précisons que Mme Rubin- 
stein abrite d'importantes collections 
d'art moderne dans ses deux résidences 
principales, Ile Saint-Louis à Paris, et 
Park Avenue à New York ; qu’elle est 
née à Cracovie, et que sa fortune doit 
son origine à un pot de cold-cream. 
C'était au début du siècle et la jeune 
femme séjournait alors chez un oncle 
émigré à Sydney. Dans le climat austra- 
hen si dur pour le teint des femmes, 
Helena Rubinstein se fit une rapide 
popularité auprès de ses nouvelles rela- 
tions grâce aux pots de crème de beauté 
composée par un modeste pharmacien 
de Cracovie, qu’elle avait apportés pour 
son usage personnel. Le succès de sa 
crème donna à Helena Rubinstein l’idée 
d’en faire préparer à Sydney même, 
d’abord comme un service qu’on se 
rend entre amies, puis dans un but 
commercial. C’est ainsi qu’elle allait 
commencer une Carrière dans ce que 
l’on appela bientôt les soins de beauté. 
Depuis maintenant des années, elle 
emploie trente mille personnes dans des 


laboratoires, des usines et des salons 


dispersés aux quatre coins du monde 
occidental: en France, en Angleterre, 
aux Etats-Unis, au Canada, en Amé- 
rique du Sud, en Suisse, en Autriche, 
en Allemagne. Elle passe son temps à 
survoler le globe, surveillant ses affaires 
des deux côtés de l’Atlantique avec 
l'énergie et le coup d’œil d’un aigle, ou 
bien encore voyageant au Japon ou au 


Mexique et achetant partout des œuvres 


d'art de toutes sortes. 

Où qu’elle se trouve, elle se lève tou- 
Jours à six heures du matin; c’est un 
de ses principes absolus. Son âge est 
un secret professionnel, mais il n’est pas 
interdit de penser qu’elle a plus de 
quatre-vingts ans. Elle connaît toutes 
les célébrités du monde, mais sa préfé- 
rence va toujours aux artistes. C’est une 
femme étonnante, de si petite taille et 
d’une dignité si rigide que l’on a pu la 
comparer à une statue de jade. Elle est 
douée d’une forte personnalité, mais 
aussi d’habitudes et de goûts immuables. 
Autrefois, Poiret l’habillait de robes 
orientales aux couleurs somptueuses et 
éclatantes qu’elle adorait; autant que le 


pourpre et le rose magenta des fuchsias 


Madame Rubinstein photographiée dans 
son appartement parisien. Sur la console, 
une tête égyptienne. Au mur, têtes crétoises. 


Masque blanc M’Pongwé (région de l’'Ogooué, Afrique équatoriale). 


dont elle décore les salons de ses instituts 
de beauté. Maintenant, c’est l'Espagnol 
Balenciaga qui l’habille. Elle porte de 
lourds satins aux teintes pâles, brodés 
d’or et rehaussés de zibeline. Depuis 
presque cinquante ans, elle achète des 
objets d’art et de somptueux bijoux 
barbares dont elle raffole. 

Mne Rubinstein commença à acquérir 
des œuvres d’art à Londres, en 1912. 
Son goût la porta d’abord vers les 
masques et les têtes de l’Afrique noire — 
choix remarquable pour quelqu'un qui 
fait profession d’embellir les visages des 
femmes occidentales. À Londres, elle fit 
la connaissance du. sculpteur Jacob 
Epstein. L’un et l’autre furent parmi les 
premiers à apprécier les admirables créa- 
tions de l’art nègre, bien avant la 
vogue de celui-ci ; ils fréquentaient en- 
semble les ventes d’objets d’art africain 
et souvent se disputaient les pièces aux 
enchères. À Paris, elle rencontra le 
peintre cubiste Louis Marcoussis, Polo- 


nais comme elle. Il devait l’introduire 
auprès d’autres artistes parisiens, lui 
faire connaître l’art moderne et contri- 


. buer pour beaucoup au développement 


de son goût. Pourtant, quand il l’enga- 
geait à acheter quelque chose qu’elle 
n’aimait pas, elle lui opposait cette 
vérité première, qui lui sert depuis 
d’argument auprès de ses conseillers : 
«Vous n’êtes pas obligé de vivre avee 
cette œuvre ; moi, si. Pourquoi devrais- 
je vivre avec quelque chose que je 
n'aime pas?» C’est dans ce Paris 
d'avant la première guerre qu’elle ren- 
contra également le jeune sculpteur 
Elie Nadelman, un autre compatriote. 
Tout à fait inconnu, il sculptait dans 
un style mamériste des formes blanches 
d’une élégance archaïque, suprêmement 
raffinée. 

En 1914, Helena Rubinstein se rendit 
à New York pour y fonder son affaire 
américaine et y habiter. Peu après, elle 
fit venir Nadelman avec vingt-six de 
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ses œuvres et organisa sa première expo- 
sition américaine à la fameuse Galerie 
Stieglitz «291». C'était, au 291 de la 
Cinquième Avenue, le centre de l’avant- 
garde de Manhattan ; là, les dessins de 
Picasso et de Matisse avaient été expo- 
sés pour la première fois. L'exposition 


Helena Rubinstein est la première 
femme d’affaires qui ait eu l’idée d’uti- 
liser certains éléments de ses collections 
d’art moderne à des fins publicitaires. 
Les artistes et elle-même en ont retiré 
le plus grand profit. L’intuition qu’elle 
eut de ce genre de publicité, nouveau et 


Juan Gris: Nature morte au verre. Toile. 15X 25 cm. Coll. Rubinstein, New York. 


de Nadelman fut un échec : il ne vendit 
pas une sculpture, mais Helena Rubin- 
stein acheta l’ensemble, sans le lui dire. 
Le talent de Nadelman, ignoré en 
Europe jusqu’à sa mort, fut enfin 
reconnu à New York où le Musée d’Art 
Moderne conserve huit de ses sculp- 
tures. 

Il est bien naturel que les relations de 
Mne Rubinstein avec des artistes encore 
Jeunes, ou trop peu connus pour être à 
l’abri du besoin, aient eu quelque chose 
de matriarcal. Sa générosité, ses achats 
«en gros » d'œuvres d’art — elle n’aime 
pas en effet acheter un seul tableau et 
dit elle-même qu’elle est une femme 
d’affaires et que les marchands doivent 
toujours acheter en gros — les com- 
mandes qu’elle passait ont non seule- 
ment aidé à mettre en selle Nadelman, 
mais ont également été d’un grand 
secours pour des artistes comme Marie 
Laurencin ou Salvador Dali qu’elle 
devait contribuer à faire connaître du 
grand public. 


A droite, tête féminine fang ( Gabon). 
Bois recouvert d’une patine noire. Plus 
loin, objet rituel bakota {Haut Ogooué, 
Afrique équatoriale.) Cet objet, en cuivre 
appliqué sur bois, est posé sur un panier 
contenant les ossements des ancêtres. 
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raffiné, basé sur l'intimité avec l’art 
moderne, était audacieux. Elle eut 
l’idée et le courage de placer ce qu’il y a 
de plus intellectuel, de plus recherché 
et de plus avancé dans l’art moderne 
là où on l’attendait le moins, dans ses 
instituts de beauté de New York et de 
Londres, où l’on s’occupait à embellir 


une clientèle qui était supposée aussi 


riche et «sophistiquée » que Me Rubin- 
stein l’était elle-même. 


1 


A partir de 1930, ses salons ressem- 


blèrent à de petits musées. D’abord, 
elle accrocha aux murs des toiles cubistes 
de Marcoussis. Elle utilisa aussi quel- 
ques-uns des chefs-d’œuvre sculptés par 
son ami Brancusi: L’Oiseau dans l’es- 
pace, en bronze, La Négresse blanche, en 
marbre. Personne, en Amérique, n’avait 
encore envisagé la publicité sur un plan 
aussi élevé. Par contre, elle n’exposa ja- 
mais une sculpture nègre: «Les clientes 
auraient pu ne pas comprendre », disait- 
elle. Pour créer dans ses salons un cadre 
approprié aux œuvres d'art moderne, 
Helena Rubinstein se laissait guider par 
son goût un peu dramatique de la déco- 
ration. 


Les Américaines et les Anglaises qui 
vivaient trop loin de New York et de 
Londres pour voir les toiles cubistes ou 
L'Oiseau dans l’espace « in situ », les con- 
templaient sur les impressionnantes pho- 
tographies qui devaient devenir partie de 
l’arsenal publicitaire d’'Helena Rubin- 
stein. Elles voyaient également la maî- 
tresse des lieux, parfois étincelante et 
parée de ses colliers de rubis non taillés, 
parfois grave, en blouse blanche de 
travail au milieu de ses laboratoires. 


Les idées ne lui manquaient jamais. 
En voici un exemple. Lorsqu'elle ren- 
contra pour la première fois Marie 
Laurencin à Paris, la belle Marie n’était 
pas encore appréciée du public «bien 
que, Helena Rubinstein le rappellera 
plus tard, son atelier fût toujours plein 
d’admirateurs ». Mme Rubinstein ra- 


conte : «Je lui fis peindre mon portrait, 
j'achetai plusieurs de ses grandes toiles 
que j’admirais, J'achetai aussi quelques 
douzaines de ses petites aquarelles. » 
Plus tard, elle les fera monter sur des 
poudriers de luxe, comme, au temps de 
Louis XIV, on montait les miniatures 


sur des étuis. Les poudriers se vendirent 
très mal, au prix absurde de 5 dollars. 
Par une ironie du sort, c’est seulement 
lorsqu'ils furent ornés de reproductions 
faites d’après des peintures de Marie 
Laurencin qu'ils eurent du succès aux 
Etats-Unis. Pendant plusieurs années, 
Helena Rubinstein utilisa des reproduc- 
tions d'œuvres de Laurencin comme 
cartes de Noël. C'était encore une inno- 
vation. Plus tard, des dessins de son 
ami Dufy servirent, à leur profit mutuel, 
dans une campagne publicitaire inti- 
tulée «Aquarelle». Il y a deux ans, 
Mme Rubinstein lança un parfum bap- 
tisé « Quatrième Dimension »; deux ta- 
bleaux abstraits de sa collection privée, 
l'un de Mir, l’autre de l’Américain de 
Kooning, en assurèrent la publicité. 
Aucun artiste ne s’est Jamais opposé à 
ce qu’on utilise ainsi son talent. C’est le 
signe d’une époque nouvelle qui voit 
les artistes assumer de nouvelles fonc- 
tions, dans un monde où les millions 
que les femmes dépensent, dans l’espoir 
de s’embellir, constituent déjà une sorte 
de miracle. 

Il est regrettable que le projet, conçu 
par Mme Rubinstein en 1930, d’organi- 
ser une exposition d'art moderne, où 
devaient figurer notamment les pre- 
mières œuvres de Tchelichew, n’ait pu 
se réaliser. Ces toiles constituèrent le 
remarquable décor de l'Institut de 
beauté de Chicago, dès son ouverture. 
Mais Helena Rubinstein imagina ensuite 
pour ce salon une installation très ori- 
ginale, utilisant une étonnante combi- 
naison de marbre et de linoléum. Cela 
exigeait que les tableaux soient enca- 
‘ drés spécialement ; on les confia donc 
à un encadreur. Les cadres n'étaient 
pas terminés lorsque Mme Rubinstein 
dut regagner New York. Lorsqu'elle 
revint à Chicago, toiles et encadreur 
avaient disparu ! Elle a, depuis, revu 
certains de ses Tchelichew dans des 
collections américaines célèbres. Récem- 
ment, elle reconnut l’un de ses préférés 
chez un amateur d'art ; elle le regarda 
si longuement et avec tant d'intensité 
que le propriétaire étonné lui demanda 
à quoi elle pensait : (A l’encadreur », 
répondit-elle sans autre explication. La 
mort récente de Tchelichew à Rome 
lui causa un chagrin très vif. Elle l'avait 
connu à Paris, à ses débuts, lorsqu'il tra- 
vaillait avec Diaghilew et les Ballets rus- 
ses. Pendant tout le temps que dura leur 
étroite amitié, elle apprécia le don 
quasi médiéval pour le dessin qui fit de 
Tchelichew, dès sa jeunesse, un des 
quelques bons dessinateurs du siècle 
(Helena Rubinstein possède quelques- 
uns de ses admirables T'oréadors espa- 
gnols). Elle appréciait aussi la passion 


Brancusi: La Négresse blanche. Marbre 
blanc: H. 45 cm. Cette sculpture, une des 
trois qui existent du sujet, fut achetée à 
l'artiste en 1932. Elle fait partie de la col- 
lection parisienne de Mme H. Rubinstein. 


Chagall: Acrobate sur une vache. Gouache. 1936. 61 X48 cm. Coll. Rubinstein, New York. 


bien russe de son ami pour les discus- 
sions philosophiques, son charme et son 
esprit qui s’exprimait dans toutes les 
langues de la création. Parmi les nom- 
breux portraits de Mme Rubinstein, 
celui de Tchelichew est le plus vraiment 
ressemblant ; c’est le portrait d’une 
Slave vue par un Slave. «C’est très 
beau, lui dit-elle quand il eut fini, mais 
cela me donne l'air triste. » Il parsema 
alors le portrait de sequins d’argent 
qui sont comme autant d'étoiles artifi- 
cielles brillant sur son visage. Un autre 
de ses portraits les plus célèbres et les 
plus étranges est celui où Salvador Dali a 
représenté le profil de son modèle émer- 
geant d’une montagne, tel un mirage. 
Tendu et comme inachevé, le portrait 
peint par Bérard, pour le talent duquel 
Mne Rubinstein avait un profond res- 
pect, est un des meilleurs portraits 
qu’on ait faits d’elle et l’un des meilleurs 
de Bérard. L’année dernière, Graham 
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Sutherland a fait d'Helena Rubinstein 
son modèle. C’est le premier portrait 
féminin qu’il ait entrepris après avoir 
fait ceux du remarquable trio mascu- 
lin formé par Churchill, Maugham et 
Beaverbrook. Picasso a depuis long- 
temps promis de faire son portrait et 
elle était prête à se rendre dans le Midi 
cet été; s’il avait désiré qu’elle vint poser. 
Mais Picasso déclara le voyage inutile : 
il sait déjà comment il la représentera. 

À l’étage supérieur de l’appartement 
newyorkais d’'Helena Rubinstein, d’où 
la vue plonge sur les gratte-ciel en 
verre de Park Avenue et où la lumière 
convient aux traits légers ou très fins, la 
maîtresse du logis a récemment installé 
une longue galerie réservée à ses gra- 
vures et aux cinquante meilleures pièces 


Personnages assis. T'apisserie d’Aubus- 
son signée et datée 1934, exécutée d’après 
un carton de Picasso. 190,5X 167,5 cm. 


de ses collections d’art moderne. Cecil | 
Beaton a donné à cette galerie l’aspect 
d’un pavillon de jardin en bambou un 
peu dans le style Princesse Mathilde. 


Toujours active, Helena Rubinstein 
déplace si souvent les tableaux et les 
objets accrochés sur ses murs que ses 
visiteurs ne savent jamais ce qu'ils 
verront. (Les œuvres qui décorent les 
instituts de beauté sont aussi souvent 
déplacées.) Mais on est toujours certain 
d'admirer dans la galerie neuf grandes 
natures mortes de Juan Gris, un impor- 
tant ensemble de dessins de Matisse, 
Léger et Segonzac, des collages de 
Braque datant de 1912, et une des cinq 
précieuses esquisses révolutionnaires où 
Picasso, en 1907, dessina ces visages 
féminins triangulaires qui, un peu plus 
tard, deviendront définitivement Les 
Demoiselles d’ Avignon. 

Il y a quelques années, un jour que 
Helena Rubinstein fouillait dans un des 
placards de son appartement de New 
York où sont rangées les œuvres d’art 
pendant les périodes où elle ne les 
expose pas, son secrétaire tomba par 
hasard sur un paquet enveloppé dans 
un journal parisien de 1928 ; il l’ouvrit 
et y trouva une des « demoiselles » de 
Picasso, apparemment égarée depuis un 
quart de siècle. Tandis que Helena 
Rubinstein la regardait avec plaisir, ses 
souvenirs lui revinrent et elle déclara 
tranquillement : «J’ai acheté cela un 
samedi après-midi à Paris avec mon 
amie Marie Cuttoli. C’est elle qui, la 
première. attira mon attention sur Pablo 
Picasso.» Bien d’autres tableaux sont 
dispersés dans les trois étages de sa 
demeure de New York; un certain 
nombre se trouvent dans le grand salon 
garni de meubles en laque d’orient, de 
fauteuils sculptés en bois de teck massif 


et d’un bel ensemble victorien de Belter. 
Voici deux Modigliani, deux Chagall et 
deux Derain (elle a tendance à acheter 
par paire les œuvres des artistes qu'elle 
aime), deux Renoir pas très typiques, 
représentant des poissons, et deux de 
ses beaux tableaux de fleurs. Voici encore 
un important Matisse fauve de 1907, 
l’époque de Cagnes-sur-Mer (voir p. 31) 
une nature morte lyrique de Juan Gris, 
où figurent des verres à vin (voir p. 26), 
une des rares statues cubistes de Roger 
de la Fresnaye, une esquisse bleu pâle, 
aiguë et électrisante comme l'éclair, 
exécutée par Brancusi, en vue du 
célèbre portrait en fuseau de Mie Poga- 
ny. On peut voir aussi une sereine tête 
de paysan par Pissarro, et un portrait 
de femme à cheveux roux, par Soutine. 
Le style de Soutine n’était pas fait pour 
plaire à Mme Rubinstein, mais il était 
Slave, pauvre et désespéré, et son génie 
était encore inconnu lorsqu'elle le ren- 
contra. « Les grands artistes ont géné- 
ralement besoin d’aide à leurs débuts », 
dit-elle laconiquement. Dans la salle à 
manger aux murs garnis de boiseries 
françaises et de miroirs vénitiens, Helena 
Rubinstein a placé un curieux groupe 
de naïfs Mexicains du XIXE; ce sont 
des portraits d’enfants, presque gran- 
deur nature, qu’elle acheta il y a une 
dizaine d’années, lors d’une cure près 
de Mexico (voir ci-dessous). 


La collection de New York comprend 
environ deux cents peintures et dessins 
modernes, une multitude d’objets pré- 
cieux, notamment une collection d’opa- 
lines roses, belles comme des orchidées, 
et une collection unique au monde 
d’ameublements anciens en miniature. 

C’est néanmoins la collection d’art 
nègre africain, rassemblée dans son 
appartement parisien, qui donne à 


splendides, 


Mme Rubinstein sa classe de collection- 
neur hors ligne. Composée de six cents 
pièces, elle constitue un des plus beaux 
ensembles connus, en dehors des musées ; 
c’est une collection d’une rigoureuse per- 
fection. Elle comprend, entre autres, un 
ensemble important, provenant de la col- 


de la collection Rubinstein est d’une 
très haute qualité», a écrit un expert; 
il s’agit « d’une collection constituée en 
fonction de certains critères très précis 
et orientée dans une certaine direction 
plastique qui, par ailleurs, est sanction- 
née et confirmée par le choix des sculp- 


Marie Laurencin : L'artiste et sa famille. Toile. 66 X 81 cm. La toile qui est mainte- 
nant à New York a été achetée à l'artiste en 1928. 


lection d’objets soudanais, rassemblée 
sur place par M. F. H. Lem et achetée en 
bloc après la guerre. M. Lem avait en 
vain espéré que sa collection serait con- 
servée dans son intégrité à Dakar, sous 
les auspices du Ministère des Colonies et 
deviendrait partie du patrimoine d’art 
exotique de la France. Cet ensemble 
d’objets soudanais réunit des masques 
des images d’ancêtres, des 
statuettes et des objets rituels et magi- 
ques, des pièces dogon, bambara, bobo, 
mossi, senoufo (voir page 30) et dan. 
D’autres pièces importantes proviennent 
du Bénin, du Bas-Gabon, notamment le 
masque blanc M’Pongwé (voir page 25), 
du Gabon, ainsi que des têtes et sta- 
tuettes d’ancêtres des tribus fang, des 
figurines à bases losangées des bakota du 
Haut Ogooué (voir page 26). Deux têtes 
du Bénin sculptées dans du bois, pro- 
bablement au XVIIIe, époque tardive 
pour cet art qui vit son apogée au 
XVIIE, sont des plus rares. « L'ensemble 


Margarito Aigenta à l'agneau. Toile 
anonyme, datée 1881, achetée en 1942 à 
Mexico en même temps que 48 autres 
peintures naïves mexicaines. 81X 56 cen- 
timètres. Coll. Rubinstein, New York. 


tures modernes ». Cette dernière remar- 
que est une allusion aux œuvres de 
Brancusi, achetées 1l y a bien des années 
et qui font maintenant figure de cousins 
européens, en compagnie des personna- 
ges magiques de l'Afrique (voir page 27). 

Des sélections de la collection furent 
présentées à l'exposition d’art nègre du 
Musée de Brooklyn, en 1954, et au 
Musée d’Art Moderne de New York. 
Les plus récentes acquisitions de 
Mme Rubinstein sont des têtes et des 
masques, provenant de Kringdjabo, une 
centaine de pièces à peu près uniques. 
Peints en blanc et ocre, ces objets 
paraissent d’une beauté irrésistible à 
des yeux occidentaux. 

En dehors de son admirable collection 
d'art nègre, Mme Rubinstein conserve 
plusieurs tableaux dans son appartement 
de l’île Saint-Louis. Les pièces s’ouvrent 
sur des terrasses dominant la Seine, du 
pont Sully à Notre-Dame; elles sont 
décorées sobrement, dans le goût fran- 
çais. À l’entrée, au-dessus de l’escalier, 
on voit une fresque de Chirico représen- 
tant des cavaliers et, en face, une scène 
champêtre de Bonnard, exceptionnelle- 
ment grande ; dans les salons sont expo- 
sés quatre Mir6, quatre « Demoiselles » de 
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Dans l'appartement parisien d'Helena Rubinstein, au dessus d’une vitrine contenant 
des opalines, le portrait de la maîtresse de maison peint par Christian Bérard en 
1939. A droite, un Janus en bois, étoffes et métal, objet bambara (région de San, 
Soudan français). Cette grande figure totémique- représentant la chaîne des ancêtres 
est portée en haut de masque par les affiliés du ntieko dans l'exécution des danses rituelles. 


Picasso, un grand Modigliani et le péné- 
trant portrait de la maîtresse de maison 
par Bérard (voir ci-dessus). 

Helena Rubinstein possède égale- 
ment des joyaux fabuleux : son collier 
de rubis non taillés à huit rangs, les 
émeraudes de ses bagues sont d’une 
grosseur royale, elle possède un saphir 
de la taille d’un œuf d’oiseau bleu, les 
diamants de ses boucles d’oreilles tom- 
bent en cascades étincelantes jusqu’à 
ses épaules et ses colliers de perles sont 
somptueux. Celui qu’elle préfère est un 
rang de perles noires qu’elle porte géné- 
ralement pour aller à son bureau. On 
dit que ses bijoux sont assurés pour 
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1225 000 dollars. Cocteau, lorsqu'il com- 
pare Mme Rubinstein à une impératrice 
byzantine, donne une idée de la beauté 
et de la valeur de ses joyaux. 

Quelques breloques royales qui ont 
appartenu au dernier tzar, des œufs de 
Pâques russes rehaussés de pierreries, 
de petites icones et des étuis Fabergé 
complètent ses collections qui ne cessent 
d'augmenter, quelquefois par bonds. Au 
printemps dernier elle se rendit au Japon 
et s’arrêta au passage, pendant une jour- 
née, à Hong-kong, où elle consacra son 
après-midi à l’acquisition d'œuvres d’art 


Oiseau senoufo {Côte d'Ivoire). 


dans le magasin chinois le plus connu. 
Un témoin raconte qu’elle acheta tout 
d’abord 30 paravents de Coromandel et 
demanda : «En avez-vous d’autres ? » 
Chaque fois qu’elle en avait fini avec un 
lot d’acquisitions elle disait au rusé mar- 
chand chinois: (Et maintenant, prenons 
une bonne tasse de thé et reposons-nous. 
Vous êtes un connaisseur remarquable 
qui possédez de bien belles choses, mais 
elles sont trop chères. » Chaque fois le 
Chinois s’inclinait poliment et répondait 
«Et vous, Madame, vous êtes une 
personne remarquable et admirable, 
mais le prix de cet objet que vous venez 
d'admirer est toujours de 2000 dollars 
de Hong-kong.» Et ils continuèrent 
ainsi, échangeant des compliments, cha- 
cun appréciant les qualités de l’autre, à 
débattre les prix et à examiner les objets 
d'art. A la fin de l'après-midi elle avait 
bu beaucoup de thé, et fait beaucoup 
d’achats. Tandis qu’elle rassemblait ses 
acquisitions, le marchand faisait le 
compte ; il commit une erreur dans ses 
calculs, qu’elle corrigea aussitôt, car elle 
avait retenu tous les chiffres dans sa 
tête. Trois petits objets s’étaient égarés; 
ce fut elle qui les retrouva. « Nous 
avons fait de bonnes affaires, n’est-ce 
pas ? » dit-elle au Chinois. « Maintenant, 
je vous prie, donnez-moi un petit ca- 
deau. » En la saluant, il lui fit un mo- 
deste présent. « N'oubliez pas le jeune 
homme », dit-elle alors, en montrant son 
secrétaire. Ce dernier reçut un cadeau 
plus modeste encore. Elle avait acquis 
en tout 226 objets, en l’espace de cinq 
heures. L’après-midi avait été excel- 
lent : elle avait acheté de belles choses. 
et les avait achetées «en gros». PA 


Si vous voulez en savoir davantage 


De temps à autre, on organise à New 
York des visites publiques de la collection 
de Me Rubinstein. Si vous n'avez pas 
l’occasion d’aller aux Etats-Unis, relisez 
cet article. 


Matisse : Paysage à Cagnes-sur-Mer. Huile. 1907. 106,5X76 cm 
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fin pa 


Fe tableaux du Cardinal-oncle 


PAR JACQUES THUILLIER 


Monseigneur Fesch, oncle de Napoléon, fut le plus grand collectionneur de son temps. 


Ce qu’il reste de ses trésors suffit à faire du Musée d’ Ajaccio l’un des plus intéressants de France 


Le touriste qui gagne Ajaccio pour 
admirer sa baie fameuse et ses collines 
chargées de cactus et d’oliviers est bientôt 
conquis par le charme discret de la vieille 
ville. Au Cours Napoléon, il préfère une 
longue rue tortueuse, aux maisons couleur 
d’ocre, où le linge sèche aux fenêtres : la rue 
de Joseph Fesch, Primat des Gaules. Au 
centre, un édifice vaste et sans grâce, 
mais où le temps a fini par mettre sa 
patine : (C’est», lui dira-t-on, «le Palais 
Fesch, et voici la statue du Cardinal, qui 
était oncle de l'Empereur; la porte du 
Musée Fesch, c’est là». Car les Corses 
gardent mémoire des bienfaits, et le Car- 
dinal Fesch a place à part dans le culte 
voué à la famille de Napoléon. 

Un fronton classique, un escalier désuet 
promettent le rassemblement hétéroclite 
et charmant des musées de province 
à l’ancienne mode. Surprise: une vaste 
galerie vous accueille, lumineuse, ordonnée ; 
une suite de tableaux choisis avec goût, 
où éclatent quelques noms célèbres, Botti- 
celli, Titien, conduit, en passant des primi- 
tifs italiens aux maîtres du XVII® et 
XVITIS siècles, jusqu’à une seconde galerie 
aux murs revêtus de somptueuses natures 
mortes, à quelques salles ouvertes sur la 
mer, Et si le visiteur, songeant que la 
Corse ne s’est guère illustrée par ses pein- 
tres, s'étonne de ce riche ensemble, il 
s'entend répondre : «Vous ne voyez pourtant 
qu'une partie de ce que nous possédons, 
et qui fut légué jadis à la ville par le 
cardinal Fesch, lequel eut en son temps la 
plus belle collection du monde ». 

Et c’est la vérité stricte. Ces richesses 
ne sont que le débris d’une des plus vastes 
collections que prince ou particulier aient 
jamais rassemblées en leur vie. Elles en 
sont aussi le dernier témoin. On ne peut 
aujourd’hui en évoquer le souvenir sans 
un peu d'envie et beaucoup de regrets : 
mais l’histoire, après tout, finit bien. 

Joseph Fesch semblait promis à la pai- 
sible existence d’un chanoine d’Ajaccio 
quand survint la Révolution. Les choses 
tournent d’abord fort mal : le jeune prêtre 


Boccati: Vierge à l'Enfant entourée d’Anges. 
Bois. 148 X 104 cm. Contemporain de Piero 
della Francesca, Boccati vécut à Pérouse, où 
son nom est mentionné de 1445 à 1480. 


Nature morte au singe. Toile. 96X 132 cm. Cette grande composition décorative est un bon 
exemple de la collection de natures mortes qui est l’un des attraits du Musée d’ Ajaccio. 


doit fuir la Corse et prendre du service dans 
l’armée, où il est employé aux subsistances. 
Maïs tout change avec l’éclatante ascension 
de son neveu. On retrouve bientôt Joseph 
Fesch commissaire des guerres dans l’armée 
d'Italie que commande le jeune général. 
Lorsque l’apaisement des esprits lui per- 
met de rentrer dans les ordres, a-t-il quel- 
que hésitation ? Dictée sans doute par la 
piété, sa résolution se révèle fort profitable. 
Sa double qualité de prêtre et d’oncle de 
Napoléon le désigne pour toutes les négo- 
ciations entre l'Eglise et le nouveau maître 
de la France. C’est lui qui ménage le Concor- 
dat, règle l’affaire du Sacre, et qui marie 
en dernière heure Joséphine et Napoléon. 
C’est lui qui réorganise, avec Portalis et 
Fontanes, le catholicisme français. Les 
dignités s'accumulent: dé chanoine de 
Bastia, le voici archevêque de Lyon et 
primat des Gaules, cardinal, grand-aumô- 
nier de France, sénateur d'Empire. Napo- 
léon le charge de l’ambassade auprès du 


Saint-Siège, en lui octroyant le plus 
illustre et le plus incommode des secré- 
taires : Chateaubriand. Les intérêts qui lui 
sont confiés lui font plus d’une fois oublier 
ceux de l'Empereur, qui s’emporte et con- 
seille à son oncle de prendre des bains froids; 
mais tous les Bonaparte faisaient ainsi, 
et le Cardinal avait du moins l’excuse 
d’une dévotion qu’on n’a guère contestée. 
Lorsque l’Empire s'écroule, il se retire 
à Rome, où Pie VII, dont il avait su 
se concilier l'amitié, ne cesse de le traiter 
avec distinction. Il était banni de France, 
mais ni pressions ni promesses ne purent 
lui arracher sa démission de primat des 
Gaules. Dans la calme retraite qu’il menait 
désormais, retourner en archevêque dans 
sa bonne ville de Lyon devenait une idée 
fixe. La chute de Charles X lui en fit 
entrevoir un instant la réalisation : mais 
Louis-Philippe aimait mieux ramener les 
cendres de l'Empereur que rétablir à la 
tête du clergé français un Bonaparte aussi 
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têtu. Il mourut à Rome en 1839, avec une 
grande piété. « 

Comblé d’honneurs, ayant tenu entre 
ses mains quelques-uns des plus hauts 
intérêts de l’Empire et de l'Eglise, cet 
homme n’avait eu qu'une passion vérita- 
ble : la peinture. Comment avait-elle pris 
naissance ? Elle n’était certes pas commune 
dans la Corse de son temps. La devait-il 
à son père, officier suisse au service de 
Gênes, à son séjour au séminaire d'Aix ? 
Toujours est-il qu’elle éclate sitôt finies 
les années de misère. Le premier noyau de 
sa collection remonte à la campagne 
d'Italie. Pour assurer, par les bonnes grâces 
de l’oncle, son crédit auprès du général 
victorieux, le grand-duc de Toscane 
décrocha, dit-on, quelques toiles des murs 
de son palais Pitti. Le début semblait 
prometteur. Aussi bien ne pouvait-on 
rêver circonstances plus propices. Bona- 
parte, selon des principes qui paraissaient 
alors naturels, mettait les œuvres d’art 
au rang des indemnités de guerre dues au 
vainqueur. Monge et Berthollet suivaient 
l’armée, faisant choix de ce que l’on expé- 
diait au Louvre. Sur le reliquat, le général 
prélevait volontiers de quoi faire à son 
entourage des gratifications qui lui coùû- 
taient peu. L’oncle dut profiter de ces 
largesses plus souvent qu'à son tour. 
Des militaires médiocrement instruits des 
choses de l’art n’étaient point pour appré- 
cier ces encombrants cadeaux: un peu 
d'argent sonnant ou quelque objet de prix 
étaient bien mieux leur fait, et le commis- 
saire des guerres ne se fit point faute d’en 
profiter. Dès ce temps Fesch possède un 
ensemble de la Renaissance et du Seicento 
italien qui sera toujours l’honneur de sa 
galerie. 

Avec les dignités vinrent les dotations, 
et le Cardinal put se livrer sans réserve à son 
goût. Il fréquente les amateurs, les artistes, 
les marchands ; chacun connaît sa passion. 
À peine arrive-t-l dans une ville que les 
antiquaires du lieu s’empressent de venir 
lui présenter la fleur de leur boutique. 
Les plus grands experts, tel Le Brun, 
sont chargés de rabattre les pièces de choix 
apparues sur le marché. Or les occasions 
s’offraient multiples. L’honneur de donner 
au monde un idéal et des lois venait de 
coûter à la France la moitié de son patri- 
moine artistique, et les ravages n'étaient 
pas terminés ; mais la peinture avait moins 
souffert que l’architecture, la sculpture ou 
l’orfèvrerie. On avait un peu détruit, 
déménagé beaucoup. Désaffectation des 
églises, pillage des châteaux, confiscations 
aux émigrés, ventes à l'encan, ruines, 
rapines de guerre, avaient fait sortir de 
retraites séculaires une quantité immense 
d'œuvres d’art. Pendant longtemps encore 
les Cousin Pons purent trouver chez les 
brocanteurs des esquisses de Rubens ou 
des bonheurs-du-jour Louis XV, et les Juif 
Magus tirer des ventes ou du commerce 
parisiens des toiles dignes de la Grande 
Galerie du Louvre. Le cardinal Fesch 
eut bientôt réuni les plus grands noms 


A gauche et page ci-contre, détails de pan- 
neaux de l’école de Rimini. Ces panneaux 
peints vers 1330 formèrent jadis un triptyque 
représentant des scènes de la vie du Christ avec 
la vision de la bienheureuse Claire de Rimiru. 
Avant d'appartenir au Cardinal, le triptyque 
avait été conservé à Rimini, d’abord au tem- 
ple Malatesta puis au Monastère des Anges. 
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de la peinture française, tous représentés 
par des œuvres insignes. Son ambassade 
auprès du Saint-Siège lui permit d’y ajou- 
ter plusieurs Claude Lorrain, et les Pous- 
sins fameux de la Galerie Rospighiosi. 
Les guerres incessantes avaient ravagé les 
Flandres et les Pays-Bas, ruinant villes 
et particuliers, qui durent monnayer leurs 
trésors. De 1804 à 1812, pendant les années 
prospères de l’Empire, les plus fameux 
cabinets de Hollande et de Belgique furent 
dispersés à Paris. Le Brun faisait de grands 
NeNAges, et revenait avec une moisson de 
chefs-d’œuvre. Le Cardinal put rassembler 
une collection de flamands et de hollandais 
réputée pour n'avoir point sa pareille et 
l'emporter même sur le Louvre, riche pour- 
tant des immenses dépouilles ‘des guerres 
impériales. 

Ce beau temps ne dura pas. La chute 
de l’Empire réduisit fort le train du 
Cardinal. Dans sa retraite de Rome, où 
l'avaient suivi tous ses trésors, il n’était 
plus question d’achats fastueux. Mais un 
collectionneur, sur la terre d'Italie, réduit 
à pénitence ? Cela ne se conçoit pas. Le 
Cardinal court les petits antiquaires de 
la ville, guette dans les collections sans 
aveu la perle dont il enrichira encore sa 
galerie. C’est alors que son goût évolue, 


qu’il recherche, au prix de mille fatigues, 
et parfois de sacrifices d'argent qui parais- 
saient insensés, les primitifs, les écoles 
antérieures à Raphaël. C’est alors que le 
grand collectionneur reçoit sa consécration 
véritable, celle qui manque à d’autres 
noms glorieux, à un Mazarin, à un Jabach : 
le beau titre d’amateur. 

La collection du cardinal Fesch ne fut 
pas, en effet, le simple reflet de sa fortune. 
Certes, au temps de sa splendeur surtout, 
plus d’une pièce de choix n'avait été 
emportée qu'à coup de surenchères. Dési- 
rait-il une toile, le Cardinal, qu’on disait 
peu dépensier de son naturel, ne reculait 
devant aucun prix. Il avait payé 24 000 fr. 
— en 1811 — un simple paysage de Van 
den Velde: mais signé, et le plus beau 
que l’on connût de l'artiste. Il s’en fallait 
pourtant que sa collection se confondît 
avec ces réunions de pièces coûteuses que 
les marchands constituent volontiers pour 
les mécènes plus fastueux qu’avertis. Le 
Cardinal savait juger, goûter, et choisir 
lui-même. Il savait découvrir. « Souvent », 
dit un biographe, «il arrivait que dans les 
plus obscurs ateliers et dans les arrière- 
magasins d’un misérable étalagiste, il 
rencontrât, appendus aux murailles, à tra- 
vers de vieilles armures toutes rouillées, 


ou bien derrière de sales guenilles, des 
ouvrages d’un pinceau connu. C’était pour 
lui une heureuse fortune... » La plus mer- 
veilleuse des aventures qui ait Jamais 
récompensé un «curieux», n'est-ce pas 
à lui qu’elle échut ? Il faut conter après 
d’autres l’anecdote. Un jour qu'il fouille 
dans un bric-à-brac romain, le Cardinal 
avise une étrange armoire : sa porte était 
faite d’un panneau peint, avec un grand 
rectangle découpé au milieu. Vers le bas, 
un lion, mais à peine esquissé ; autour du 
trou, un bras nu, une jambe, quelques 
rochers, des traces de couleurs, point de 
signification. Mais ce quelque chose qui dit 
la main du maître. Le Cardinal le sent, 
et achète l’armoire. Pareil acte de foi 
réclamait un miracle. À quelque temps de 
là, le Cardinal rencontre ce rectangle 
découpé, qui servait comme planche de 
tabouret dans la boutique d’un savetier. 
Chacun connaît aujourd’hui le tableau 
recomposé, joyau de la Pinacothèque du 
Vatican : le Saint Jérôme du Vinei. 

Ce n’est pas la seule fois que se manifesta 
le sens artistique du cardinal Fesch. Il 
sut pressentir la qualité d'œuvres que 
bien des connaisseurs se refusaient encore 
à regarder. En un temps où l’amour du 
gothique demeurait timide, ce vieillard 
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1: Camille et Brennius. 40 X 
né sous Louis XV le goûte et le vante ; 
à quelques prêtres de Lyon venus lui rendre 
leurs devoirs, tout éblouis encore par 
Saint-Pierre : «Mon église primatiale de 
Lyon», dit-il en souriant, «quoiqu’elle 
n'eût pas sa richesse et son étendue, avait 
bien son mérite par la pone de ses formes 
et la netteté de ses ogives... » Il possédait 
de l’Angelico un Jugement Dos et deux 
petits tableaux conservés à part dans sa 
bibliothèque, qu'il regardait comme de 
ses plus rares trésors : c'était parce que le 
peintre avait été béatifié, disaient les 
contemporains, surpris qu'il les égalât 
aux chefs-d'œuvre d’un Titien ou d’un 
Guerchin. Aussi comprenaient-ils mal que 
le vieux collectionneur, une fois retiré 
à Rome, dépensât tant de soin et d'argent 
pour réunir (une suite des tableaux des 
écoles primitives », de ceux que l’on appe- 
fait «les maîtres grecs des douzième et 
treizième siècles et les peintres italiens de 
Cimabué à Raphaël». On raillait goût 
d’antiquaire ; des brocanteurs, disait 


Solimène : Le Départ de Rebecca. 113X 
170 cm. Le sujet biblique est ici prétexte à une 
mise en scène théâtrale, à grand décor d’archi- 
tecture et figurants multiples. Une lumière 
rasante fait vibrer quelques tons saturés dans 
les ombres brunes chères aux Napolitains. 


56 cm. L’anecdote permet au peintre de d 


«lui vendaient à des prix exagérés de mau- 
vaises peintures, qui, fardées au moyen de 
certains procédés, prenaient une couche 
de vétusté et passaient pour avoir appar- 
tenu au siècle qui précéda celui du Pérugin». 


ployer dans cette esquisse tous les prestiges de son pinceau vénitien. 


Rien n’est moins sûr. Fesch était justement 
l'un des rares collectionneurs qui fût en 
mesure d'apprécier ces tableaux, et ce que 
nous savons des primitifs de sa galerie 
donne à penser qu'il choisit avec discerne- 


ment. N’allons pas là-dessus faire de lui 
un audacieux précurseur : loués par Vasari, 
les primitifs italiens, plus heureux que les 
primitifs français, n'avaient jamais été 
tout à fait oubliés. Quelques bons esprits 
commençaient à en découvrir la poésie 
«naïve»;. dès l’Empire, un Artaud de 
Montor, un Paillot de Montabert en van- 
taient la délicatesse et la dignité, et l’Alle- 
mand Cornelius s’inspirait de Fra Angelico 
ou de Filippo Lippi. Mais le Cardinal, 
l’un des premiers avec Cacault et Vivant 
Denon, les acheta: et cela seul suffirait 

le mettre au rang des plus éclairés de 
son temps. 

Devait-il cet intérêt pour les primitifs 
aux artistes, aux écrivains qu'il aimait 
fréquenter ? Peut-être y fut-il également 
conduit par une autre intention, qui est, 
elle aussi, trait d'époque. Le Cardinal vou- 
lait «qu’on (pût) suivre l’histoire de la 
peinture depuis sa renaissance Jusqu'à son 
complet épanouissement sans sortir de sa 
galerie ». C'était l’idée qui présidait alors 
à l’organisation du Louvre impérial. Ce 
vieux souci didactique hantait la littéra- 
ture d'art depuis cent cinquante ans, 
depuis le temps où un Félibien, devant les 
tableaux de la collection de Louis XIV, 
avait rêvé d'écrire une histoire de la pein- 
ture allant de l’antiquité à Le Brun. Mais, 
pour la première fois, l’occasion d’inscrire 
dans une galerie ce programme d’historien 
venait d’être offerte par les immenses 
bouleversements de la Révolution, qui 
avait gonflé l’ancien Cabinet du Roi aux di- 
mensions d’un « Musée». Et pour la pre- 
mière fois un particulier osait, lui aussi, se 
fixer un programme à la mesure de l’his- 
toire. Le dessein apparaît moins téméraire 
lorsqu'on songe au nombre d'œuvres réu- 
nies par le Cardinal. Sa galerie comprenait 
trois mille tableaux — trois mille trois cent 
trente-trois, dit un catalogue. Mais ce 
n’était là qu’un choix de pièces soigneuse- 
ment ordonnées. Les visiteurs qui venaient 
voir le Cardinal dans son Palais Falconieri 
revenaient effrayés: «Il y avait des 
tableaux ‘au-dessus de nous, autour de 
nous, en un mot dans tout l’appartement. 
On eût cru vraiment que nous étions dans 
la maison d’un artiste...» Bien plus, le 


Cardinal en avait rempli le palais de sa 
sœur, 


et louait le Palais 


Madame Mère, 


Ricci à seule fin d’entasser dans ses pièces, 
à même le plancher, les tableaux de moindre 
prix: «Les rangs sont tellement pressés 
entre eux qu'à peine reste-t-il un passage 
hbre pour aller d’une porte à l’autre ». 
Nul n'avait jamais fait le compte exact 
de ces réserves ; le Cardinal pensait avoir 


A gauche, À. Amorosi 
fut longtemps attribuée au Caravage. La discrétion, la délicatesse du sentiment semblent annon- 


cer les petits maîtres français du XVIIIe siècle. À droite, Flinck : 


Mathieu Le Nain. À peine quelques marines 
de Vernet, quelques figures de Greuze ou 
de Grimou pour représenter un dix-huitième 
siècle trop proche, à l'égard duquel le 
Cardinal semble bien avoir partagé les 
préjugés des milieux davidiens : et cepen- 


dant il possédait deux Watteaus de qualité. 


: Le Jeune Sculpteur. 73 X 61 cm. Signée d’un monogramme, cette toile 


Vénus et l'Amour. Bots. 


1646.79 X 60 cm. Outre les tableaux ayant appartenu à la collection Fesch, le Musée d Ajaccio 
possède des œuvres importantes provenant de legs, notamment le legs Bacciochi. Cette Vénus, 
version hollandaise de La Joconde, est due à un peintre qui fut l’émule de Rembrandt. 


trente mille toiles : 
impossible. 

Certes, 1l y avait là plus d’une chose 
médiocre, voire plus d’un barbouillage. 
On dit que le Cardinal mettait parfois sa 
passion au service de sa charité, et se 
faisait céder très cher quelque méchant 
tableau, là où 1l n'aurait pu sans blesser 
donner une aumône. Il est certain aussi 
que pour obtenir un chef-d'œuvre il dut 
souvent acheter toute une collection ou 
tout un fond d’atelier, qu’un propriétaire 
avide se refusait à diviser, trop assuré de 
le voir à la fin passer par toutes ses condi- 
tions. Mais il y avait aussi une foule de 
chefs-d’œuvre. Le Cardinal faisait volon- 
tiers lui-même les honneurs de sa col- 
lection. Toujours alerte, vêtu à la fran- 
çaise, avec le grand rabat et le passepoil 
rouge, il conduisait les visiteurs à travers les 
salles où ses tableaux étaient distribués 
par écoles. Au premier étage, était installée 
la galerie française ; 1] y faisait admirer 
plusieurs Bourdons, plusieurs Poussins, la 
Dernière Cène et les Marchands chassés du 
Temple, émouvantes compositions de Va- 
lentin que l’on peut encore voir aujour- 
d’hui à Rome, des œuvres de Le Brun, La 
Hyre, Le Sueur, dont cette Chasse de Diane, 
aujourd” hui au Musée du Mans, qu’on ne 
croit plus de son pinceau, mais qui en est 
digne. De pareils voisinages ne faisaient 
point trop pâlir quatre ou cinq Vouets, 
dont l’admirable Martyre de saint Eustache, 
qui a maintenant regagné l’église parisienne 
dédiée à ce saint et pour laquelle il avait 
été peint, mi ce Corps de Garde qui passe 
aujourd’hui pour l’œuvre capitale de 


et le chiffre n’est pas 


Panini: Cour de palais italien. 133 X 111 em. 


Le second étage offrait les galeries italienne 
et flamande ; les noms les plus fameux se 
succédaient : le Pérugin, le Corrège, les 
Carrache, le Guide, le Dominiquin, Tintoret, 
Véronèse. Un petit cabinet présentait, 
avec quelques cartons de Michel-Ange et 
de Sébastien del Piombo, un Passage de 
la Mer Rouge qu’on disait peint par Ra- 
phaël à l’âge de douze ou quatorze ans, 
avant même qu'il fût passé dans l'atelier 
du Pérugin, et la Joconde nue du Vinci, 
d’après le carton conservé de nos jours 
à Chantilly, qu’on croyait alors de la main 
du maître, et que le Cardinal préférait 
tout de même nommer la Vanité. Ses 
flamands et ses hollandais excitaient sur- 
tout l’admiration des connaisseurs : à Rem- 
brandt, Rubens, Van Dyck, Jordaens suc- 
cédaient les Temiers, les Mieris, les Huysum, 
tous les petits maîtres si appréciés. Avait-il 
reconnu que l’on en était digne, le Car- 
dinal conduisait alors au troisième étage, 
où se trouvaient, dans son cabinet person- 
nel, quelques œuvres d’élection : au coin 
de la cheminée, une petite Sainte Farulle 
de Raphaël; puis l’esquisse originale de 
la Transfiguration ; une autre Sainte Fa- 
mille, par Léonard de Vinci; un superbe 
Le Sueur, Jésus chez Marthe et Marie; et 
pour la délectation de l’esprit et des yeux, 
quatre Poussins et quatre Claudes.…. On 
ne songeait plus à aller admirer la salle 
à manger, tapissée de haut en bas de 
paysages, de perspectives et d’architec- 
tures, ni la bibliothèque, ornée de plusieurs 
portraits d’Holbein.… 


Qu’allaient devenir tant de richesses 
— où notre érudition d'aujourd'hui trouve- 
ait peut-être plus d’une attribution à révi- 

ser, mais découvrirait aussi maint trésor 
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Allégorie d'animaux grotesques. 64X 90 cm. Cette curieuse toile attribuée au caricaturiste romain Ghezzi (1674-1766) ne fait pas partie de 
la collection Fesch, mais fut déposée au Musée d’ Ajaccio par le Louvre. 


insoupçonné ? Plusieurs fois, on avait 


offert au Cardinal de lui acheter sa galerie ; 
un amateur — l’empereur de Russie, 
dit-on — lui en avait même proposé un 
million de piastres, cinq millions quatre 
cent mille francs de ce temps-là. Mais 
l'oncle de l'Empereur se refusait à livrer 
sa collection à l'étranger. Il ne faisait pas 
mystère de ses intentions, qui étaient de la 
léguer à sa bonne ville de Lyon, objet 
déjà de maint cadeau. Mais pour cela 
il entendait d’abord remonter sur le siège 
d’archevêque dont il était toujours titu- 
laire. « Si Je l’offrais à présent », déclarait-il 
les yeux mouillés, «après l'avoir acceptée, 
on en vendrait peut-être une partie pour 
avoir de l’argent, et ensuite on recommen- 
cerait à m'oublier». Lorsque la mort 
approcha, et qu'il fut évident que jamais 
il ne réaliserait son rêve, il prit sa décision : 
sa chère galerie serait vendue aux enchères. 
On ne pouvait songer à jeter d’un coup sur 
le marché pareille quantité de chefs-d’œu- 
vre : il y eut quatre ventes, distribuées sur 
quatre ans, qui durèrent chacune plusieurs 
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journées et attirèrent les plus grands 
marchands d'Europe. Les tableaux du 
Cardinal sont aujourd’hui dispersés à 


travers le monde ; quelques-uns ont rega- 
gné la France, beaucoup sont en Amérique ; 
d’autres se cachent encore dans des collec- 
tions particulières. 

Cette décision cruelle venait en partie 
d’un projet nouveau. Soucieux d’assurer 
sa mémoire, abandonné de l’ingrate Lyon, 
le Cardinal avait reporté son affection sur 
sa Corse natale. Il avait décidé d’édifier 
à Ajaccio un grand établissement d’études, 
dédié à Dieu un en trois personnes, et 
destiné à combattre l'ignorance dans une 
île où l’instruction avait de tout temps 
été fort négligée. La vente de sa galerie 
devait en partie assurer l'existence de cet 
institut. Par testament, le Cardinal lui 
léguait tous ses biens de Corse, «son poêle 
de tôle venu de Paris, sa grande lunette 
d'approche, tous ses lapis-lazulis et une 
boîte de poissons pétrifiés pour servir 
à un cabinet d'histoire naturelle». Il lui 
léguait aussi tous les tableaux qui ne 


faisaient pas partie de sa galerie, c’est- 
à-dire ses immenses réserves, à charge 
’être vendus; on en devait toutefois 
retenir mille pour l’ornement de l’établis- 
sement et l’instruction des élèves : savoir 
les portraits de famille, les copies et les 
imitations, plus «quelques tableaux origi- 
naux de toutes les écoles, et quelques 
beaux crucifix sculptés, mais non des 
plus précieux». Car enfin il ne s'agissait 
que d’une collection scolaire. La clause 
déplut fort à Joseph, l’ex-roi d’Espagne, 
légataire universel ; ce coûteux institut ne 
lui disait rien qui vaille. Justement, à la 
mort du Cardinal, le bâtiment n’était pas 
entièrement achevé, et le gouvernement 
avait jugé bon d’y loger, provisoirement, 
disait-1l, des soldats. Belle occasion de 
faire casser le testament. La municipalité 
était consternée. Allait-il falloir plaider ? 


Ruoppolo : Nature morte au perroquet. 
132 X 94 cm. Le peintre napolitain a donné ici 
un des plus brillants exemples de l’expres- 
sion baroque dans le genre de la nature morte. 


« 


Allait-on voir Ajaccio traîner un Bonaparte 
devant les tribunaux de Louis-Philippe ? 


On dépêcha à Rome le chevalier Antoine 


Ponte, ami personnel de Joseph. Il y eut 
accommodement. Ajaccio ne recevait plus 
la masse des tableaux destinés à la vente, 
mais on lui accordait les mille objets d’art 
promis, avec cette réserve que Joseph 
avait le droit de refaire la liste à son gré. 
En dédommagement, il en offrait trois cents 
de plus, qui devaient être distribués dans 
tout le département — et pareillement 
choisis par lui. Ce choix fut bien fait. 
Parmi le lot de toiles petites et grandes qui 
arrivèrent à Ajaccio, on eût vainement 
cherché quelque. pièce de valeur. La muni- 
cipalité installa l'essentiel dans la grande 
galerie du nouvel édifice, et l’on dressa 
un catalogue, où il fallut se résigner 
à n’indiquer guère que des copies ou des 
anonymes. Quelques dons vinrent enrichir 
un peu le musée, qui vécut jusqu’à nos 
jours dans un calme abandon provincial. 
À la fin du siècle un censeur constatait 
que les tableaux n'étaient ni très regardés, 
ni même très surveillés : «les portes ouver- 
tes à tout venant, les jeudis et les diman- 
ches, permettent aux enfants les plus 
espiègles et les plus malintentionnés de 
venir jouer dans les salles du Musée 
comme dans une galerie publique, sans 
que le gardien, distrait par des amis au 
milieu de conversations politiques ou autres, 
songe à repousser cet Âge sans pitié» 
Une fois de plus, les desseins généreux du 
Cardinal avortaient piteusement. 

C'était compter sans le dieu des collec- 
tionneurs. Les enfants d’Ajaccio n’ont pas 
oublié le chemin du musée, et leurs parents 
l’ont appris, pour ne point parler des tou- 
ristes : rares sont les musées de province 


qui peuvent se flatter d’un aussi grand 


nombre de.visiteurs. Le miracle est dû 
à M. et Mme Leblanc, qui ont aujourd’hui 
la charge du musée et qui ont su lui rendre, 
avec une présentation moderne et attrayan- 
te, cette mission éducatrice qu'avait sou- 
haitée le Cardinal. Il est dû surtout au 
temps. Depuis l’époque où le roi Joseph 
avait puisé dans les bas-fonds des magasins 
laissés par Fesch, plus d’un peintre inconnu 
a retrouvé le rang de maître, plus d’une 
prétendue «imitation» nous révèle aujour- 
d’hui la manière d’un peintre secondaire 
peut-être, mais attachant. Parmi ces toiles 
méprisées, ont réapparu des œuvres de 
valeur, et même quelques chefs-d’œuvre. 

C’est le lot des primitifs qui a le plus 
profité de cette révision. Aidés par les 
travaux et l’avis de connaisseurs tels que 
Berenson, que les professeurs Longhi et 
Zeri, M. et Mme Leblanc ont pu regrouper 
un ensemble de qualité. Les Parisiens en 
ont admiré, non sans surprise, quelques 
pièces à l’Orangerie, l’an passé, lors de 
l'exposition «De Giotto à Bellin». Voici 
un grand triptyque d’Andrea da Firenze, 
aux lignes souples et robustes, un Ber- 
nardo Daddi à la fois subtil et monu- 
mental, ou encore trois petits panneaux 
de l'Ecole de Rimini, d’une poésie tout 
ensemble raffinée et majestueuse, où de 
minuscules créatures célestes, sorties d’un 
ciel d’or, viennent commenter la Nativité 
ou la Passion. Lorenzo di Credi offre 
une Vierge délicate, tout encombrée d’un 


Barbazza : Le Coq mort. 89X60 cm. Cette 
toile éclatante est une des rares œuvres signées 
d'un artiste encore à peu près inconnu. 


gros bambino joufflu, et un grand Saint 
François agenouillé dans une lumière 
limpide qui sculpte les plis de sa robe 
grise et les cannelures des rochers. Mais 
l’ensemble est couronné par trois grandes 
œuvres, dont chacune semble solliciter 
l'esprit par une poésie différente: un 
Cosimo Tura, jadis à Santa Maria della 
Consolazione de Ferrare, maniéré, tour- 
menté, lunaire, chargé de bleus profonds, 
de verts opaques, où éclate un rouge 
strident, et, tout à l'inverse, une Vierge 
à l'Enfant de Botticelli, gracile, esquissant 
un pas musical sous une guirlande de 
fruits et de feuillages, toute de tendresse, 
toute de nuances délicatement mariées 
comme les veines d’un beau marbre; 
mais le troisième l’emportera : un Boccati 
précieux, limpide et calme, une Vierge 
assise dans son paradis garni d’anges. 
Je ne sais quoi fait penser ici à Piero della 
Francesca : mais un Piero qui ne serait 
pas architecte et sculpteur, mais orfèvre, 
qui oublierait la conquête intellectuelle de 
l’espace pour les jeux raffinés de la couleur, 
pour cette mosaïque subtile d’or, de gre- 
nats, de bleus et de verts tendres. Il n’en 
est pas d'aussi beaux hors d’Italie. 

Après cela le Cinquecento paraît bien 
pauvre : quelques petites œuvres intéres- 
santes, mais nulle toile digne des grands 
noms de la Renaissance — si le Louvre 
n'avait envoyé, retrouvé récemment dans 
ses réserves, le second Homme au Gant du 
Titien ; de même on chercherait en vain 
un Vouet, un Le Sueur, un Le Brun: 
ces maîtres-là étaient connus du temps de 
Joseph. Faut-il pourtant songer à Claude 
pour tel paysage bien indécis, à Poussin 
pour une petite toile qui pourrait remonter 
aux débuts de la période romaine, mais 
n’ajoute rien à sa gloire ? Au moins la 
revanche est-elle éclatante. C’est, pour le 
XVIIE siècle et le XVIII® siècles italiens, 
une foule de toiles, foule anonyme le plus 
souvent, sans morceaux fameux pour 
retenir le touriste pressé, mais variée, 
mais attachante. On passe d’un Crespi 
vigoureux à un Feti sombre et doré, 
d’un grand Solimène à une esquisse ner- 
veuse et fraîche de Ricci, d’un fin portrait 
de Gaulli à ce Jeune Sculpteur attribué 
à l’Amorosi, qui modèle avec un sourire 
rêveur la statuette de l'Amour. Encore 
a-t-il fallu se limiter à quelques spéci- 
mens, attendre que soient libérées de 
nouvelles salles pour présenter l'essentiel. 
Les réserves promettent mainte surprise. 
Voici toute une suite de paysages, de la 
campagne romaine chère à Dughet jusqu’à 
la Venise du Canaletto, du pittoresque 
flamand au far presto napolitain. Puis 
tout un ensemble d’architectures unissant 
les constructions, puissantes et logiques 
du XVII siècle aux temples de fantaisie, 
animés de petites figures vivement tou- 
chées, qu’affectionna le siècle suivant. 
Mais rien n'égale les natures mortes. 
On a suspendu les plus belles dans une 
galerie, aussi somptueuse à présent que si 
on l’eût tendue de tapisseries. Les Napoli- 
tains offrent leurs pêches inquiétantes, 
où dans l’ombre épaisse luisent les mollus- 
ques humides, les entrailles des bêtes 
ouvertes. Un petit Recco montre sur un 
chaudron rouillé une raie nacrée de réflets 
bleus et rouges, quelques poissons épars : 
rarement poésie et couleur se sont voulues 
plus simples, plus subtilement dépouillées. 
Au rebours un Ruoppolo répand une 


avalanche de fruits et de fleurs, de pulpes 
éclatées, dans un rêve désordonné d’opu- 
lence gloutonne. Plus mystérieuse, non 
moins riche, la belle série des natures 
mortes aux lourds rideaux à crépine d’or, 
aux épais tapis d'Orient, rendus avec la 
précision du trompe-l’œil. Mais il faut 
mettre à part cette toile éclatante et simple, 
aussi libre de facture qu’un Manet, plus 
tragique de répandre tant de sang dans 
une si claire lumière : Le Coq Mort, signé 
de Barbazza, artiste à peu près inconnu, 
et pourtant capable de ce chef-d'œuvre. 

On ne regrette plus tant le choix de 
Joseph. Certes, il faut compter quantité 
de choses médiocres qui ne devront jamais 
sortir des réserves. Mais que de découvertes 
n’attendent ici que la patience des cher- 
cheurs! A côté de méchantes efligies, 
voici quatre beaux portraits de cardinaux, 
dont un signé de Giminiani, un autre 
d'Ottavio Leoni. Voici l’un de ces curieux 
tableaux sur marbre, utilisant les couleurs 
et les veines de la pierre, qu'a récemment 
remis en honneur M. Baltrusaïtis. Telle 
petite esquisse, loin d’être un Dominiquin 
douteux, comme l'avance le catalogue, 
révèle toute la fraîcheur et la vivacité 
du Baciccio. Tout un lot de saints et d’apô- 
tres semble provenir de quelque dévote 
production en série; mais celui-ci, qui 
frappe par sa beauté grave, pourrait bien 
être du Français Tournier, et ce Vieillard 
à la chandelle, d’une facture si surprenante, 
de Stomer. Choisissons cette fois, pour 
l'emporter dans notre souvenir, un Sacri- 
fice d'Abraham anonyme — réplique, 
original ? — qui reflète la plus prenante 
poésie caravagesque. 

Mais pourquoi choisir ? Le plaisir ici 
vient précisément de cette abondance, si 


- différente de l’anthologie qu’offrent à l’or- 


dinaire les musées, et de cette découverte. 
Qui n’a fait un jour le souhait de se retrou- 
ver chez un antiquaire d'il y a cent cin- 
quante ans, pour cet amas confus et vivant 
qui pouvait alors s'offrir à l'amateur, 
excitant la curiosité, dégageant mieux 
l'esprit et la nuance qu’un chef-d'œuvre 
isolé ? Singulier aboutissement d’une col- 
lection princière fameuse par ses trésors. 
Mais le cardinal Fesch l’eût-il prévu, 
qu’il s’en fût assurément consolé le premier. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Lisez le panégyrique en deux tomes dédié 
à la mémoire du Cardinal par l’abbé Lyon- 
net (Le Cardinal Fesch.… Lyon-Paris, 
1841), où ont puisé les rares historiens qui 
ont parlé de l’oncle de Napoléon, et cherchez 
dans les boîtes des bouquinistes quelque 
exemplaire des catalogues de la Vente Fesch. 
Si vous vous intéressez plus particulièrement 
aux primitifs, consultez les précieuses notices 
données par M. Michel Laclotte dans son 
catalogue de l'exposition De Giotto à Bel- 
lini, et la préface où M. André Chastel 
retrace l’histoire du. goût pour les « Préra- 
phaëlites », et situe la collection Fesch dans 
son contexte historique. Mais faites mieux : 
en passant par Ajaccio, visitez le musée, et en 
vous promenant dans les villages de Corse — 
ou simplement dans la région de Lyon, l’an- 
cien diocèse du Cardinal — photographiez les 
tableaux que vous rencontrez et envoyez-nous 
une épreuve: vous aurez peut-être retroupé 
(et sauvé) une épave de la collection Fesch. 
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 Aïnsi vivait-on jadis 


PAR YOLANDE AMIC 


Assistante au Musée des Arts Décoratifs 


Au Rijksmuseum d'Amsterdam, une exposition d’art décoratif français montre 


comment évolua le style de vie au cours de cinq siècles 


Le développement du «standard de 
vie», pour employer une expression 
chère à notre époque, entraîne celui 
de la construction ; l’évolution du style 
commande à celui du décor et de 
ameublement ; standard de vie et style 
reflètent très exactement les conditions 
politiques et économiques du temps 
qui les vit naître et l’histoire, avec ses 
alternances de gloire et d’ombre, de 
prospérité et d’heures difficiles est tou- 
Jours sous-jacente. Aux périodes glo- 
rieuses : époque gothique, siècle de 
Louis XIV, épopée impériale, s’affir- 
ment un art et une manière de vivre 
française et toute l’Europe est à la 
mode de France ; les guerres lointaines, 
occasions de prise de contact avec des 
conceptions esthétiques et des techni- 
ques nouvelles sont à l’origine des 
révolutions artistiques : la Renaissance 
française issue des guerres d'Italie en 
est l'exemple saisissant ; c’est à la sage 
politique des économistes du XVIIE siè- 
cle que la France est redevable de la 
plupart de ses industries d’art où, par 
la suite, devait s’aflirmer sa maîtrise. 
En présentant, avec les chefs-d’œuvre 
du Musée des Arts Décoratifs de Paris, 
l’histoire de la demeure française du 
Gothique à l’Empire, l'exposition du 
Rijksmuseum d'Amsterdam évoque cinq 
siècles de vie nationale. 


Il n’est guère possible de parler de 
la demeure et de son décor avant le 
XVE siècle ; jusque-là, les seigneurs sans 
cesse par monts et par vaux, guer- 
royant sur leurs terres ou au loin, 
mènent la vie rude des combattants et 
se montrent plus soucieux de butins et 
de ripailles que de foyers aménagés 
avec art. Les rares meubles antérieurs 


Renaut de Montauban : Enluminures de 
Loyset Lyèdet, livrées à Charles le Témé- 
rare. 1468-1470 (Paris, Bibl. de l’Arse- 
nal). Les hôtes sont assis sur le banc que 
surmonte un dais; au fond un dressoir. 


Lit aux armes de Rigaud d’Aurelhe, sénéchal de Gascogne, provenant de Villeneuve- 
Lembron en Auvergne, fin du XVe. Au mur tapisserie de Tournai représentant un 
Seigneur et une Dame sous un dais. Au premier plan bancelle en chêne, XV® siècle. 
Ces objets, qui appartiennent au Musée des Arts Décoratifs de Paris, ont été photogra- 
phiés lors de l'exposition «Du Gothique à l’Empire», au Rijksmuseum d’ Amsterdam. 


au XVe, coffres ou armoires d'église, 
sont en planches grossièrement équar- 
ries, assemblées à l’aide de chevilles de 
bois, consolidées par une armature exté- 
rieure de pentures de fer ; des peintures 
à même le bois ou sur toile marouflée 
viennent masquer les défauts de cette 
technique primitive. 

Le XVE est bien connu par la litté- 
rature, les tableaux, les enluminures et 
les objets qui subsistent assez nombreux. 
La pièce où l’on vit est la chambre : 
on y couche, on y mange, on y reçoit 


ses hôtes ; parents, enfants, nombreuse 
domesticité vivent dans une promiscuité 
complète et ce mode de vivre se pro- 
longe jusqu’au XVII siècle. En manière 
de protection contre l’humidité et le 
froid, le sol est jonché de foin, d'herbes 
odorantes ou recouvert de nattes en 
paille tressée ; sur les murs les mêmes 
nattes ou des lambris de chêne qu’ornent 
des tapisseries d'Arras et de Tournai. 

Les meubles, en petit nombre et d’un 
emploi bien défini, sont en chêne, 
faits de panneaux embrêvés dans des 
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Château de Boulongne dit Madril, planche gravée extraite des 


DES SALLES 


«Plus excellents 


bastiments de France» (1576-1579) par l'ornemaniste Du Cerceau ; architecture clas- 
sique, riche décor sculpté, clarté de la pièce à hautes fenêtres contrastent avec le dépouil- 
lement et l'obscurité de l’époque gothique. (Paris, Bibliothèque des Arts Décoratifs.) 


montants ; le décor de «serviettes », 
d’«orbevoies », de clochetons et de 
pinacles est copié sur celui de l’archi- 
tecture contemporaine. Le lit, le plus 
souvent réduit à un «châlit», bâti de 
bois supportant la literie, est entière- 
ment dissimulé sous la courtepointe ; 
un dais en étoffe et des courtines l’ac- 
compagnent. Le coffre est par excellence 
le meuble de rangement ; en usage jus- 
qu’à la fin du XVIIS siècle et de forme 
traditionnelle, il permet de suivre l’évo- 
lution du décor sculpté pendant près 
de trois siècles. Les sièges sont la chaire, 
à une ou plusieurs places, réservée au 
maître et à son épouse ; le banc adossé 
au mur et que surmonte un dais, ou 
placé devant la cheminée ; à l’heure des 
repas, la table, toujours mobile, est 
dressée sur des tréteaux devant le banc ; 
sur des sièges plus légers, escabeaux et 
bancelles, avancés de’ l’autre côté et 
aux bouts de la table, prennent place 
les personnages de rang plus modeste. 


À l'extrême droite, modèle d’armoire par 
Du Cerceau. 1670. Ci-contre, le meuble 
tel qu’il a été exécuté par un menuisier 


de l’époque. (Musée des Arts Décoratifs.) 
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Le dressoir, objet de vanité sur lequel 
sont disposés l’orfèvrerie et les joyaux 
les plus précieux, est d’un usage rigou- 
reusement protocolaire ; les règles d’éti- 
quette en fixent le nombre des gradins : 
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Î 


\ 


cinq pour un prince souverain ou une 
reine ; la femme d’un simple prince 


n’a droit qu'à quatre gradins, celle 4 


d’un comte à trois, d’un chevalier ban- 
neret à deux et les femmes de « bon-lieu » 
mais non titrées à un seul. 


Si l'architecture du XVIE siècle s’af- 
firme et devient un style original par 
le rejet progressif de la tradition gothi- 
que: modification du décor sculpté 
d’abord, puis transformation des for- 
mes architectoniques inspirées, à travers 
Donatello, Palladio et Bramante de 
l'antiquité gréco-romaine, le mode de 
vivre à l’intérieur de l'habitat de la 
Renaissance ne marque aucun progrès 
et les plans des palais montrent une 
succession de salles sans attribution 
particulière ; une galerie, dont celle de 
Fontainebleau demeure l'exemple le 
plus typique, sert dans les grandes 
occasions, mais comme précédemment 
on dort, reçoit, travaille dans la cham- 


bre, les repas sont servis dans cette. 


même pièce ou au mieux dans une 
antichambre. , 

Le sol est encore jonché de foin ou 
couvert de nattes ; les inventaires men- 
tionnent des tapis «velus», ce sont les 
tapis de Turquie importés par Venise ; 
les hautes cheminées et les portes ser- 
vent de prétexte à un déploiement 
d'architecture où trouvent place piliers 
et colonnes, niches, arcs en plein cintre 
ou frontons triangulaires, souvent inter- 
rompus. Les lambris et plafonds à cais- 
sons sont décorés de peintures; les 
tapisseries continuent de jouer un rôle 
à la fois utilitaire et ornemental. Sous 
l'impulsion de François Ier, une manu- 
facture de tapisseries est fondée à Fon- 
tainebleau en 1530; un autre atelier 
travaille à Paris, à l'hôpital de la Tri- 
nité, de 1550 à 1640. 

Quant au mobilier, les formes n’en 
changent guère jusqu’en 1530. Coffres, 
chaires, dressoirs, restent en usage, 
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Peinture d'époque Louis XIII d’après Les Vierges sages d'Abraham Bosse. (Musée des Arts Décoratifs.) Le sujet est prétexte 
à l'évocation d'une scène de repas autour de la table familiale; on remarquera les tentures murales : tapisseries ou toiles peintes 
à large bordure, les sièges en bois équarri, la présence du lit à baldaquin. 


leur construction est identique, seul 
un décor nouveau, calqué sur celui du 
XVE siècle italien, anime leur surface : 
médaillons contenant un profil à l’an- 
tique, arabesques, enfants nus et rin- 
ceaux de feuillage, sculptés en méplat, 
ornent panneaux et pilastres. Du Cer- 
ceau, le premier des grands ornemanis- 
tes (vers 1510-après 1584) eut une in- 
fluence considérable sur la transforma- 
tion ultérieure du mobilier ; les innom- 
brables planches gravées qu’il publia 
permirent la diffusion, tant à Paris 
qu'en Province, de modèles nouveaux 
et d’ornements empruntés encore à l’Ita- 
lie mais assimilés en un style bien fran- 
çais. Lits, tables, armoires à deux corps 
sont conçus comme une architecture, 


colonnes et balustres soutiennent ciels 
de lits et plateaux de tables ; armoires 
en forme d’édicule sont couronnées de 
frontons triangulaires, leurs façades 
sont animées de pilastres et de colon- 
nettes ; les surfaces sont décorées d’une 
abondante sculpture en fort relief, 
comportant masques, termes et lourdes 
guirlandes de feuilles et de fruits. A la 
cour, la vie de société se développe et 
les sièges se multiplient: caquetoires 
à colonettes, puis fauteuils à siège carré 
et traverse du dossier rembourrés per- 
mettent de mesurer les progrès des 
menuisiers et de l’art de la conversation. 


Le contraste est grand entre l’austé- 
rité du décor de la première moitié du 


XVIIS siècle et le faste dont s’entourent 
Louis XIV et sa cour. La France est 
gouvernée par de grands rois que secon- 
dent des ministres plus grands encore ; 
leur attitude vis-à-vis de l’art et des 
métiers qui s’en réclament est la même : 
affranchir la France de la tutelle étran- 
gère et acclimater sur notre sol les 
industries pour lesquelles nous sommes 
tributaires de l'Italie, de l'Espagne et 
des Flandres. Laffemas, argentier de 
Henri IV, inaugure cette politique 
économique (métiers à soie à Lyon, 
manufacture de tapisseries au Faubourg 
Saint-Marcel à Paris, de tapis à la 
Savonnerie de Chaillot), politique que 
Colbert poursuit avec obstination : par 
l'octroi de privilèges, la création et le 
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Portes peintes en blanc et or provenant de l'Hôtel de Lassay à Paris, vers 1725; tapis de Savonnerie à fond noir et décor de 
rinceaux feuillagés polychromes ; torchères en bois doré. Epoque de la Régence. 


remaniement de manufactures, il déve- 
loppe en France l’industrie des draps, 
de la faïence, du verre, des glaces 
(manufacture des glaces de Tourlaville 
transférée à Saint-Gobain en 1693), des 
tapis (transformation de la Savonnerie, 
1664) et de la tapisserie (manufacture 
des Gobelins 1662 et de Beauvais 1666 ; 
-en 1665, Aubusson devient Manufac- 
ture Royale). 

Jusqu'en 1650, la monarchie est trop 
instable pour laisser aux rois le loisir de 
s’attarder aux aménagements somp- 
tuaires de leurs palais. Les suites de 
gravures d'Abraham Bosse donnent une 
image exacte de la vie au temps de 
Louis XIII Un petit tableau des Arts 
Décoratifs, peint à l’époque d’après une 
de ces gravures, montre de jeunes femmes 
à table, au pied d’un grand lit à rideaux 
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et baldaquin gainé d’une lourde étofte 
rouge ; la chambre unique est encore 
en usage : le feu flambe dans la haute 


Commode d'époque Louis XV due à 
Pierre 11 Migeon (1701-1758). Décor 


peint à l’imitation des laques orientales. 


cheminée ; en guise de tenture murale, 
de sombres verdures d’Aubusson sur 
lesquelles sont accrochés sans respect 
tableaux et miroir; des meubles très 
simples, en bois équarri, recouverts de 
la même étoffe rouge ; sur la table une 
nappe retombant jusqu’au sol: c’est là 
l'aspect habituel d’un intérieur aisé. 
Paris regorge d’étrangers: Italiens 
venus avec la suite de Marie de Médicis, 
Espagnols, Flamands très au fait des 
choses d’Italie et dont la réputation en. 
matière d’art est imbattable. C’est 
à l’étranger que l’élite fait ses comman- 
des, somptueuses décorations murales 
en cuirs cordouans gaufrés et dorés, bois 
tournés de Hollande, riches cabinets 
allemands plaqués d’ébène, anversois 
plaqués d’écaille, italiens où les marbres 
de couleurs jouent sur la surface noire 


des bois. Des artisans français copient 
avec habileté ces cuirs, ces meubles, 
les modifient au goût français, cepen- 
dant notre art reste international et 
sans grand Caractère propre. 

Un effort pour une meilleure réparti- 
tion des lieux d'habitation se manifeste 
vers 1650. La marquise de Rambouillet, 
célèbre à tant de titres, prend l’initia- 
tive du mouvement. L’escalier, jus- 
qu’alors, était toujours au centre de 
l'édifice et les pièces se développaient 
symétriquement de part et d’autre de 
cet axe central. Dans l’hôtel que Mme de 
Rambouillet fait construire, l'escalier 
est rejeté en bout de bâtiment, et les 
pièces, toutes à la suite les unes des 
autres, sont reliées par des portes 
placées du côté des fenêtres ; on obtient 
ainsi la disposition en «enfilade». La 
première aussi, au dire de Tallemant 
des Réaux, elle transforme la fameuse 
«ruelle» en «alcôve». L'idée fut reprise 
par Fouquet à Vaux, par la Grande 
Mademoiselle à Saint-Fargeau, se géné- 
ralisa et les ornemanistes en donnent de 
nombreux modèles. Dans la chambre 
de la seconde moitié du XVIIe siècle, 
le ht est placé dans une grande alcôve 
qu’une balustrade sépare de la pièce. 

Tout a été dit sur l'extraordinaire im- 
pulsion donnée aux arts somptuaires par 
Louis XIV. Par la volonté du roi, de 
son ministre Colbert, de Lebrun, direc- 
teur de la manufacture des meubles 
de la couronne aux Gobelins (nommé 
en 1663), tout est mis en œuvre pour 
exalter la gloire et la magnificence du 
souverain ; l’art est un, sous la direction 
d’un maître d'œuvre autoritaire, au 
service d’un client unique, le roi. Cet 
art, dont le Palais de Versailles est le 
chef-d'œuvre, qui se dit antique, est 
issu de la Rome du XVIe siècle ; 
il en a l’emphase grandiloquente et la 
majesté. Marbres de couleurs, lambris 


blancs et or, trophées de bronze, glaces, 
forment un cadre d’une rutilence jus- 


-qu’alors inconnue. Tapisseries des Gobe- 


lins, Savonneries chatoyantes ajoutent 
à la somptuosité du décor dans lequel 
vient prendre place un mobilier d’une 
richesse presque agressive : sièges, tor- 
chères, consoles en bois doré profondé- 
lent refouillé de sculptures, meubles de 


profonde ; appartenant à une première 
génération d’artistes, Lepautre (1621- 
1691) et Jean Marot (1619-1679) don- 
nent des dessins abondants et touflus 
dont l’italianisme s’encombre de lour- 
deur flamande ; puis Jean Ie Bérain 
(1640-1711), ressuscitant les «grotes- 
ques», desquels déjà au XVIe siècle, 
Du Cerceau avait tiré un graphisme 


La Lecture de la lettre, gouache par J.B. Mallet. (Musée des Arts Décoratifs.) Ce 
document montre la disposition d’une pièce à l’époque Louis XVI. On y voit un lit 
et une chaise chauffeuse à montants droits, un tapis d’Aubusson à décor régulier. 


Boulle en marqueterie d’écaille, d’étain 
et de cuivre rehaussée d’éclatants bron- 
zes ciselés et dorés. Des ornemanistes, 
plus nombreux qu’au siècle précédent, 
diffusent des modèles et leur action est 


plein de vigueur et de fantaisie, crée 
un décor si heureux, si abondant, si 
divers, que toutes les techniques d’art 
y trouvent les éléments d’un style 
nouveau encore empreint de grandeur, 
encore symétrique, mais déjà aimable 
et presque souriant, et qui contient en 
germe celui de la Régence. 


Dès la disparition de Lebrun (1690) 
la discipline qu’il imposait se relâche ; 
les artistes jusqu'alors soumis à la 
dictature d’un maître omniprésent subis- 
sent des influences nouvelles, devien- 
nent plus personnels : (avant la mort 
du grand roi qui survit à son siècle 
éteint, l’art ornemental sera complète- 
ment transformé ». En 1715, Versailles 
est abandonné, le centre artistique 
se déplace, les courtisans réintègrent 
leurs demeures parisiennes et se substi- 
tuent à l'Etat, client unique. Le régent. 
s’installe au Palais Royal qu'il fait 
transformer par Oppenord ; il demande 
des meubles à l’ébéniste Charles Cres- 
sent, dont le style incarne celui de la 
Régence autant que celui de Boulle 


Dessin aquarellé montrant un lit d’époque 
Empire, en acajou, à décor de draperies. 
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auparavant s ’identifiait à l’art de l’apo- 
gée de Louis XIV. Paris change de 
visage, quantité d'hôtels nouveaux s’élè- 
vent place Vendôme, aux faubourgs 
Saint-Germain et Saint-Honoré. Un 
esprit différent anime ces constructions 
et le désir de paraître fait place à 
celui de vivre agréablement dans un 
cadre élégant et confortable. La notion 
d’« appartement » se précise, prévoyant 
la distribution des pièces et un décor 
approprié à leur emploi. Au rez-de- 
chaussée se développent les apparte- 
ments d’apparat avec un nombre res- 
pectable de vestibules, d’antichambres 
et de salons ; une pièce est désormais 
consacrée aux repas, on la désigne sous 
le nom de «salle à manger» et des 
buffets y sont construits dans les murs. 
Les appartements de « commodité » sont 
au premier étage et comprennent cham- 
bres à coucher, garde-robes, boudoirs 
et appartements de bains. La circula- 
tion d’une pièce à l’autre se fait par 
un couloir. Les petits appartements et 
pièces entresolés si fort à la mode sous 
Louis XV procèdent tout naturellement 
des transformations qu’apporte la Ré- 
gence et en marquent l’aboutissement. 

De temps immémoriaux, l’Extrême- 
Orient et la Chine étaient apparus 
comme des empires fabuleux aux riches- 
ses innombrables. La Compagnie des 
Indes avait marqué le début de contacts 
plus étroits que les Jésuites, afin de 
mener à bien leur œuvre missionnaire, 
cherchèrent à multiplier. La fameuse 
ambassade de Siam (1684) dont le 
Mercure de France et tous les Mémo- 
rialistes célébrèrent les fastes ; puis les 
campagnes de l’'Amphitrite dans les mers 
de Chine (1701 et 1704) mirent en vogue 
les «lachinages », ainsi que l’on dési- 
gnait étoftes de soies, porcelaines et 
laques rares. 

De majestueux qu'il était, le décor 
de la demeure devient élégant, sans 
raideur, très somptueux cependant, ru- 
tilant d’or et de couleurs éclatantes. 
Les lambris s’ornent de moulures sou- 
ples d’où les angles sont proscrits et 
qui, s’élevant du sol à la corniche, 
accusent l’élévation des plafonds. Blon- 
del, rédigeant son cours d’architecture 
(1738), écrit : « l'usage qui a fait substi- 
tuer les lambris aux tapisseries, a fait 
rejeter l'habitude de laisser cette même 
menuiserie dans sa couleur naturelle, 
de manière qu’on colore presque tous 
les lambris en blanc, en couleur d’eau, 
en jonquille, lilas, ete., dont on dore les 
moulures et les ornemens, ou bien 
l’on peint seulement tous les fonds 
d’une de ces couleurs et la sculpture et 
les cadres d’une teinte plus pâle que 
le reste ». Rappelons aussi les précieux 


décors peints si typiques de l’art char-. 


mant du XVIII siècle : singeries de 
Christophe Huet et dans le goût de 
Gillot et de Watteau, turqueries de 
Lancret puis de Rousseau de la Rothiè- 
re, fables de La Fontaine d’après Oudry. 
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La transformation du mobilier est 


plus complète encore. On est frappé 
d’abord par le changement d’apparence 
extérieure ; la masse sombre des ébènes 
et des marqueteries de Boulle fait 
place à la blonde harmonie des bois 
exotiques importés des lointains comp- 
toirs d'Afrique et des Indes : satinés, bois 
violet, bois de rose, palissandre et 
amarante sont employés en minces 
placages, les fils des bois contrariés 
dessinent des motifs en damier, en 
losanges, forment des rinceaux fleuris, 
puis des paysages et de véritables 
natures mortes; le souci d’exotisme 
caractéristique du temps conduit les 
ébénistes à plaquer leurs meubles avec 
des panneaux de laque, laques de Chine 
ou du Japon ou bien encore laques 
français peints à l’imitation de ceux 
d’'Extrême-Orient. La commode, qui se 
place sur le mur opposé à la cheminée et 
lui fait pendant, n’a de forme précise 
qu'à dater de 1710 ; elle va s’allégeant 
et la façade galbée sert de prétexte 
à un déploiement de bronzes dorés ; 
encoignures et meubles d’applique déri- 
vent à leur tour de la commode. Le 
bureau n’est plus à huit pieds mais 
à quatre seulement que ne relie au- 
cune entretoise. Bureau dos d’âne et 
secrétaire à abattant, dont la filiation 
avec le cabinet est plus évidente, com- 
plètent la série des meubles à écrire. 
Quant aux tables elles sont innombra- 
bles, de toutes formes et de toutes 
dimensions. Les sièges, dont le volume 
est réduit au profit d’un plus grand 
confort se diversifient à l'extrême ; 
le plus spécifique est le fauteuil cabrio- 
let, à dossier incurvé, épousant la 


_ courbure du dos. Il n’est plus question 


de recevoir des visites dans la chambre ; 
le lit de repos du début du XVIII siècle, 
à un chevet, meuble de transition, se 
transforme en «duchesse», grand fau- 
teuil en chaise longue à bout de pied, 
et en canapé ou sopha placé dans l’al- 
côve réduite, elle aussi issue de la grande 
alcôve du XVIIe siècle. 

Les métiers d’art atteignent à une 
rare perfection et les moindres actes de 
la vie quotidienne s’accomplissent avec 
élégance ; une foule d’objets aujourd’hui 


précieux : faïences et porcelaines en 
pâte tendre, décorées à l’imitation des 
céramiques orientales ou ornées de 


fleurs, d'oiseaux et de paysages ; pré- 
cieuses orfèvreries, verreries diaphanes 
servent à l’ordonnance des repas ; bron- 
zes ciselés et dorés ornent les cheminées, 
composent le luminaire. Tapisseries, 
soieries indiennes éclatantes, tapis de 
Savonnerie et d'Aubusson à décor de 
guirlandes fleuries et de coquilles, ajou- 
tent au confort et à l’élégance pimpante 
de l’intérieur. 

Puis, suivant une loi d'équilibre qui 
veut qu'à une mode s'oppose bientôt 
son contraire, vers le milieu du XVIII 
siècle, Vélite éclairée se lasse de ce 
style mouvant, agité, excessif ; déjà le 


«Louis XV » s’apaise, déjà le contour- 


nement fait place à une simple ondula- 
tion que seules des moulures souples 


soulignent. Les fouilles d’'Herculanum 
et de Pompéi, les gravures de Winckel- 


mann qui les font connaître viennent 


cristalliser cette tendance confuse. Mari- 
gny, Soufflot, Cochin vont en Itahe, 
visitent les fouilles et, au retour, 
publient un manifeste, point de départ 
de l’art nouveau. De 1750 à 1775, le 
style Louis XVI s’élabore, il sera tout 
à fait constitué à l’avènement du roi 
dont il porte le nom. 

Tous ne l’adoptent pas; demeures 
citadines et châteaux de la vieille aris- 
tocratie ne‘changent guère ; meubles de 
Boulle, sièges dorés entretenus avec 
soin par les générations successives 
restent en place ; par contre, ainsi que 
l'écrit Antoine Caillot dans ses « mémoi- 
res pour servir à l’histoire des mœurs 
et des usages des Français », une réno- 
vation s’annonçait «dans la décoration 
mobilière des hôtels de la finance et des 
maisons bourgeoises. » (C’était surtout 
dans les boudoirs et les appartements des 
femmes qu’elle se manifestait. Les cham- 
bres et leurs ornements ne présentaient 
rien de grandiose; les gros et larges 
fauteuils avaient été congédiés. Les 
tentures et les rideaux de damas jaune 
ou cramoisi avaient été descendus et le 
bleu céleste s’était adossé au mur ou 
cloison qu'ils avaient abandonné. Peu 
à peu une infinité de petits meubles 
légèrement travaillés remplacèrent les 
anciens. Les glaces jouèrent un grand 
rôle dans le nouvel aménagement... 
assujetties dans des baguettes dont la 
légère bordure n’attirait point les re- 
gards à leurs dépens. Boiseries et toiles 
peintes: paysages d’Hubert Robert, 
fleurs de Prieur ou de Leriche, compo- 
sent un décor gracile et coloré. Le 
papier peint, Jusqu'ici confiné dans les 
réduits obscurs, passe dans la chambre 
et même au salon; «les couleurs en 
sont nuées avec beaucoup d’art. Dans 
l’un ce sont des groupes de roses et de 
fleurs de toutes espèces. dans l’autre 
un fond rayé et cannelé avec de petits 
bouquets entre lesquels on a jeté un 
ruban... » 

Aux meubles que les fabricants 
modifient au goût du jour, viennent 
s'ajouter la table de salle à manger 
à l’anglaise (1770), en acajou, ronde ou 
ovale, munie d’un système de glissière 
permettant l’adjonction d’une ou de 
plusieurs rallonges. En acajou aussi les 
consoles dessertes qui l’accompagnent 
et les petits meubles: servantes et 
rafraîchissoirs qui permettent de donner 
à souper dans l'intimité. Le bonheur du 
jour, fin bureau de dame surmonté 
d’une petite armoire à deux portes est 
une autre nouveauté. Les sièges, peints 
en gris ou dorés, sont décorés de perles, 
de rubans torsadés, de sequins enfilés, 
de tous ces décors menus que l’on dit 
«à la grecque ». 


Chambre de la Duchesse de Berry au Pavillon de Marsan, d’après une aquarelle de Garneray. Cet intérieur douillet n'a rien 


de majestueux ; 


Malgré les crises financières et les 
revers de nos armes, grâce aux fortes 
assises que lui avait données Louis XIV, 
la France du XVIIIe siècle avait connu 
une douceur de vivre sans égale dans 
son histoire. C’est sur une autre France 
que s’ouvre le XIXE siècle ; les métiers 
d’art ont été ruinés par la Révolution 
et une nouvelle classe, composée d’hom- 
mes rudes et frustes, profiteurs du 
régime ou militaires, accède à la for- 
tune; Napoléon, afin de donner du 
prestige au régime, ressuscite le mécé- 
nat d'Etat. C’est aux palais impériaux 
de France et d'Europe que tapissiers, 
hissiers, fabricants de tissus, ébénistes, 
orfèvres et bronziers, consacrent le 
meilleur de leur production. Le peintre 
David, imbu d’un civisme de comité 
révolutionnaire, donne les normes d’un 
style, lui aussi inspiré de l’antiquité, 
mais d’une antiquité austère et dépouil- 


parfaite. 


lée des grâces que lui avait accordées 
la monarchie. L'Egypte, étudiée aux 
sources, ajoute un nouvel élément d’une 
noble sévérité. Les architectes Percier 
et Fontaine, sont les ordonnateurs 
du nouveau style et, comme Lebrun 
jadis, veillent aux moindres détails ; 


artisans de tous métiers travaillent 
sous leur directive et d’après leurs 
dessins : l’art atteint à une unité 


et monotone. Le décor raide, 
graphique, est rigoureusement symétri- 
que; les frises sculptées en méplat 
courent comme un galon à la chute 
des plafonds, retombent au droit des 
portes ; les tentures de couleurs dures : 
rouge, vert, vieil or, sont drapées en 
festons réguliers ou afféctent la forme 
d’une tente. Un mobilier d’architecte, 
précis et sec comme une épure, ajoute 
à la froideur du cadre et l’or des 
bronzes d’une ciselure incisive éclate 


tentures abondantes et murs encombrés créent l'atmosphère confortable chère à la bourgeoisie du XIXE siècle. 


— brutalement — sur le sombre acajou. 
Cependant l’industrie s'organise et la 
grande bourgeoisie, remuante, active, 
prend la tête des affaires, donne le 
ton du XIX® siècle. La normalisation 
industrielle triomphe peu à peu de lar- 
tisanat ; elle prépare l’avènement de 
notre civilisation contemporaine inter- 
nationale, mécanique et fonctionnelle. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Visitez l'exposition d'Amsterdam tant 
qu’elle demeure ouverte (jusqu'au 15 octo- 
bre). Et surtout, allez au Musée des Arts 
Décoratifs, à Paris. Conçu à l’origine 
comme un conservatoire de documents 
destinés à l'information des artisans des 
métiers d'art, ce musée abrite aujourd’hui 
plus de cinquante mulle objets de toutes 
provenances, ressuscitant le décor de stè- 
cles d’histotre. 
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LUCE HOCTIN 


La Triennale de Milan, qui présente les solutions les mieux adaptées au cadre de la vie contemporaine, 
montre aussi que le style de notre époque est menacé par l’uniformité 
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La XIe Triennale de Milan a ouvert 
ses portes à la fin du mois de juillet. 
En pénétrant dans le hall d’entrée du 
Palazzo dell’Arte, après avoir franchi 
le grand portique surmonté de l’étince- 
lante décoration monumentale de lames 
d’acier découpées de Giulio Minoletti et 
Nelly Krauss, on ne peut manquer 
d’être impressionné par la simplicité 
et la rigueur de son agencement. Les 
architectes Pier et Giacomo Castiglioni, 
qui l’ont conçu, ont respecté l'ampleur 
d’un vaste espace dont rien ne vient 
amoindrir les heureuses proportions. 


Une série de vitrines fortement éclairées, 


présente les objets de la sélection inter- 
nationale (généralement des formes uti- 
les). A droite s'ouvre la section de 
l« Industrial Design». À gauche, celle 
de l’Architecture. Au fond, derrière une 
paroi de verre, le folklore et les artisa- 
nats d’art. 


Page 


Ce n’est que le rez-de-chaussée. Pour- 
tant cet ordre et ce plan sont significa- 
tifs. La section d’Architecture est de- 
puis longtemps l’une des plus impor- 
tantes de la Triennale. Sinon depuis ses 
débuts, tout au moins depuis qu’elle 
s’est installée, en 1933, grâce à la libé- 
ralité d’un industriel italien, M. Antoine 
Bernocchi, dans ce «Palazzo dell’Arte 
all Parco» qui lui a été spécialement 
destiné. Cette année, la section d’Esthé- 
tique industrielle (Industrial Design) a 
pris une ampleur inaccoutumée. 

Ce que la Triennale de Milan, qui est 
actuellement la confrontation interna- 
tionale la plus célèbre et peut-être la 
plus importante dans le domaine des 
arts décoratifs et industriels, et dans 
celui de l'architecture moderne, met 
d’abord en lumière, c’est, l’état actuel 
des solutions offertes par notre époque 
aux problèmes de la maison: son ameu- 


blement, son décor, l’architecture quoti- 
dienne, la fabrication des objets d'usage. 

Qu’elle n’accuse pas cette année de 
changements très spectaculaires en ces 
divers domaines, on ne saurait s’en 
étonner. Trois ans ne suffisent pas à 
faire naître des révolutions, ni même 
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des modifications profondes. Mais la 
Triennale fait d’abord le point d’une 
situation et, par là, elle apparaît char- 
gée d’enseignements féconds. Cette si- 
tuation est celle qui est née de l’eflica- 
cité désormais incontestée et universelle 
des principes du Bauhaus, non seule- 
ment en matière d'architecture, mais 
encore en matière de mobilier et d’ob- 
jets utiles. 

Lorsque Marcel Breuer, qui dirigeait 
l’atelier du meuble au Bauhaus (voir 
L’'Œu, n° 28, avril 1957), inventa en 
1925 ses fameux meubles en tubes de 
métal, il fut à juste titre considéré com- 
me un novateur. L’enthousiasme qu’il 
rencontra d’abord en Allemagne déferla 
ensuite rapidement sur les autres pays 
d'Europe : la Suisse, la Suède, le Dane- 
mark... La France fut longtemps réti- 
cente. Elle finit pourtant, elle aussi, par 
se rendre. Le mobilier d’aujourd’hui, 
dans tous les pays industrialisés, est fonc- 
tionnel. La maison d’aujourd’hui est une 
maison simple et claire, meublée à peu 
près uniformément d’un bout à l’autre 
de l’Europe, et même de l'Amérique, 
des mêmes meubles dénués de préten- 
tion, mais aussi de fantaisie et souvent 
de séduction, de meubles pratiques aux 
lignes précises, sans ornementation. 

À Milan, la conséquence inévitable de 
telles prémisses saute aux yeux: la 
banalité, l’uniformité caractérisent la 


plupart des appartements. Les char- 
mants pavillons bas installés dans le 
parc au milieu des parterres fleuris et 
des jardins aquatiques ne se distin- 
gueraient guère l’un de l’autre si une 
pancarte, à l’entrée de chacun d’eux, 
n’indiquait son appartenance nationale. 
France ou Yougoslavie ? Italie ou 
Suède ? Comment le savoir ? 
L'appartement français, pourtant, se 
différencie peut-être légèrement des au- 
tres : tout simplement par son exiguité. 
Il s’agit d’une partie (salle de séjour, 
cuisine et sanitaire) de l’appartement 


déjà présenté à Paris lors de la Ire Trien- 
nale d’Art français contemporain au 
cours de l'hiver dernier. L’architecte, 
Hervé de Looze, et le décorateur, 
R.J. Caillette, n’y disposent que de 62 m? 
de surface totale pour loger et meubler 
un jeune ménage de condition moyenne, 
nanti de deux enfants ! 20 m°? pour la 
salle de séjour — la plus grande de 
l'appartement — ; 10 m°? 80 pour cha- 
cune des deux chambres à coucher ; une 
cuisine et une salle de bains minuscules ; 
dans de telles conditions les déborde- 
ments d'imagination et de fantaisie sont 


plutôt sus. Ds pee avant tout de 

dépenser des trésors d’ingéniosité pour 
introduire dans un espace des plus 
réduit tout ce qui est indispensable à 
la vie quotidienne d’une famille. À ce 
titre — et malgré son aspect peut-être 
inévitable d’échantillonnage — cet ap- 
partement-type peut fournir quelques 
idées précieuses ou proposer quelques 
solutions pratiques. 

Les autres pays — Italie, Allemagne, 
Yougoslavie, Suède, Norvège ou Fin- 
lande — qui présentent à peu près tous 
des salles de séjour et des chambres à 
coucher, ont l'avantage d’un espace 
proportionnellement plus vaste. 

L'ensemble composé pour la Yougo- 
slavie par Mario Antonini et Niko Krajl 
est intéressant parce qu'il montre les 
possibilités d’avenir d’un pays à déve- 
loppement industriel récent, dans le 
domaine de la production du meuble 
de série. Meubles de hêtre, parfois 

’érable ou de cerisier — de très bon 
goût, mais qui n'offrent aucune parti- 
cularité dans l'invention des formes. 
— L'appartement danois de Federigo 
Fogh et Klingeberg se signale surtout 
par l’utilisation du bois pour les pla- 
cards et le revêtement des murs. — La 
Suède propose dans la salle de séjour 
une table très sobre mais de belles pro- 
portions. 

Quant aux objets d’usage courant 
— appelés désormais généralement for- 
mes utiles — que l’on voit exposés dans 
leurs diverses sections par les pays par- 
ticipants, ils sont innombrables. Ce sont 
des kilomètres de couverts, de pots, de 
cocottes-minute, de services à thé ou 


à café, de verres, etc., dont la quantité 
ne parvient cependant pas à donner à 
toute cette exposition l’aspect d’un bric- 
à-brac, grâce à l’ingéniosité et l’intelli- 
gence d’une présentation généralement 


remarquable. Mais leurs caractérisques 
répondent, elles aussi, et quel que soit 
le pays d’origine, aux impératifs du 
fonctionnalisme : uniformité de con- 
ception et de tendance. La forme de 
l’objet est réduite à la ligne et au 
volume essentiels. Tout décor, toute or- 
nementation en sont exclus. — A croire 
que jamais époque ne fut plus que 
la nôtre aux antipodes du baroque —. 
Les rares dérogations que l’on puisse 
noter sont individuelles et sporadi- 
ques. On les rencontre plus facilement 
d’ailleurs dans le domaine de l’artisanat 
d’art. La matière et la couleur prennent 
une grande importance, encore que le 
blanc et le gris soient très en faveur; 
elles introduisent parfois certaine fan- 
taisie dans un domaine d’austérité : 
ainsi les verres turquoise de Arne 
Jacobsen (Danemark), les émaux trans- 
parents fixés sur argent, dans la section 
norvégienne. La plupart des objets, ceux 


de la cuisine et ceux de la table, ont 
acquis un aspect massif, sobre et plein 
qui n’est d’ailleurs pas sans beauté. 

Si elle ne faisait qu’entériner un état 


de fait, que tout le monde, plus ou 
moins, connaît déjà, la Triennale de 
Milan n’aurait guère que l’intérêt d’un 
vaste magasin d'exposition brillamment 
organisé, ce qui serait très limité. En 
réalité, elle va plus loin, car elle met 
l’accent. sur trois facteurs déterminants 
de la vie moderne : l’importance des 
matériaux nouveaux et leurs possibi- 
lités d'utilisation ; l’importance de la 
présentation des objets ; la vitalité de 
l’art — beaux-arts ou artisanat d’art — 
plus que jamais indispensable à l’édi- 
fication du monde quotidien. 

C’est sans doute l’existence de maté- 
riaux nouveaux, parfois l’utilisation 
nouvelle de matériaux déjà connus, qui 
est en effet l’un des apports les plus 
féconds de cette Triennale. La section 
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française signale le fait en s’organisant 
autour de hautes parois métalliques 
(création Bartau, aluminium français), 
ou de verre coloré (Boussois), en revê- 
tant les murs de tissu de verre isolant 
(Silvertex). La section américaine en 
fait le thème même de sa construction : 
la coupole « géodésique » de R. Buck- 
minster Fuller,. énorme tente arrondie 
en matière plastique, qui laisse filtrer 
la lumière, retenue par une résille de 
tubes métalliques comparable à une 
gigantesque araignée. 

L'Italie, avec le pavillon expérimen- 
tal conçu par Gio Ponti, est à l’avant- 
garde dans ce domaine de recherches. 
Non que la forme ou l’aménagement 
intérieur y soient totalement satisfai- 
sants. Loin de là! Mais tout y est fabri- 
qué avec des matériaux modernes : 
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parois métalliques préfabriquées, qui 
permettront de réaliser d’appréciables 
économies de main-d'œuvre le jour où, 
totalement industrialisées, elles pour- 
ront être utilisées dans la construction 
de série ; vastes parois de vitro-ciment, 
qui peuvent occuper toute la surface 
d’un mur et modifient l’aspect inté- 
rieur de la maison par des jeux variés 
de couleurs et de lumière; matières 
plastiques pour le recouvrement des 


sièges et du sol, et pour la fabrication 
de parois coulissantes doubles, fixées 
seulement au plafond... 

L'appartement présenté comprend 
une salle de séjour, une chambre à 


coucher, une cuisine et une salle de 


bains. Gio Ponti — le plus fameux des 
Industrial Designers italiens — et ses 
collaborateurs rompent avec l’usage des 
couleurs pures, et composent une har- 
monie (discutable) de blancs, de gris, 
de bleus. Tout cela est difficilement 
acceptable comme tel, mais Gio Ponti, 
inventif et à l’affût de l’avenir, montre 
au moins, à titre d’exemplé, de quoi 
pourront tirer parti les appartements 
futurs. Il s’acharne tout particulière- 
ment à perfectionner les matières plas- 
tiques, afin de leur donner laspect 
chaud et agréable et toutes les qualités 
des tissus anciens. Son mobilier — 
chaises et tables — est ultra-léger : 
pieds effilés, silhouettes graciles et légè- 
rement brisées. 


Tous ses objets témoignent en tout 
cas d’un inlassable esprit de recherche. 
Sa bibliothèque est une (paroi organi- 
sée », accrochée au mur de telle sorte 
qu’elle paraît flotter dans l’espace. Des 
tubes de verre dissimulés dans les 
rayonnages l’éclairent de l'arrière. Il 
considère la lumière électrique comme 
un élément architectural dont le créa- 
teur moderne doit tenir compte. 

Les mêmes préoccupations dominent 
l’œuvre architecturale de Gio Ponti. Le 
gratte-ciel de la Société Pirelli actuelle- 
ment en cours de construction devant 
la gare de Milan sera, en béton armé, 
le gratte-ciel le plus moderne d'Europe. 
Ponti en a étudié le projet avec toute 
une équipe de collaborateurs. Sa hau- 
teur sera de cent trente mètres, sa lar- 
geur de soixante-dix seulement. Ses 
portes et ses fenêtres seront en alumi- 
nium. Isolé des constructions avoisinan- 


tes, cet audacieux bâtiment sera l’un des 
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prototypes de l’architecture moderne : 
« Il faut créer des formes nouvelles pour 
des matériaux nouveaux», dit Pont. 
L’acier, le béton armé, l’aluminium, les 
matières plastiques, sont, plus que les 
matériaux anciens, adaptés aux exigen- 
ces de la vie moderne. 

C’est peut-être parce que l’architecture 
est le domaine qui leur ouvre les plus 
larges possibilités que Ponti pense, 
avec un certain nombre d'architectes 
contemporains, qu’elle est prophétique 
et que c’est elle qui, aujourd’hui, pré- 
pare l’avenir. Non seulement le gratte- 
ciel Pirelli, mais aussi un très grand nom- 
bre des importantes réalisations archi- 
tecturales des dix dernières années, dont 
les photographies et les maquettes sont 
exposées à la: Triennale, confirment 
cette conviction : ainsi les travaux de 
Gropius et de Breuer, ceux de Mies van 
der Rohe, en Amérique, ceux de Le 
Corbusier, en France et aux Indes, 
ceux de Wright, de Nervi, de Zehrfuss, 
les quartiers et les villes, les gares, les 
ponts et les aéroports construits et 
reconstruits dans l’Europe en ruines et 
dans le monde entier. Soumise aux 
impératifs inéluctables des besoins mo- 
dernes, l’architecture a su trouver cepen- 
dant des formes qui leur sont adaptées ; 
— on pourrait presque dire qu’elle a su 
créer les plus parfaites des formes utiles. 

Quant à la singularité inventive dont 
on regrette souvent la disparition dans 


le domaine des objets quotidiens, on la 
retrouve curieusement dans l’agence- 
ment de ces objets à l’intérieur de chacu- 
ne des sections. C’est ainsi que l’on peut 
dépister le génie propre à chaque pays. 

La Suède installe d’impeccables vitri- 
nes de verre et des objets d’acier dans 
une atmosphère gris bleu givrée. 

Le Mexique invente une présentation 
de choc pour ses immenses photogra- 
phies comparatives des architectures 
monumentales anciennes et modernes, 


reléguant dans un coin quelques spéci- 
mens de mobilier populaire décoré et 
peint, d’objets décoratifs scintillants de 
fleurs et de plumes. 

L'Allemagne, par un prodige d'ordre 
et d'organisation, réussit à exposer sans 
confusion une énorme quantité d’objets 
de toutes sortes: production industri- 
elle, artisanat, bijoux, livres, instruments 
de musique, tapisseries, sculptures, etc. 

La France organise un ensemble élé- 
gant de vitrines de reliures et de livres, 
de meubles, de tapisseries, de sculp- 
tures, réservant seulement une place 
discrète à la présentation d’un panneau 
photographique des plus importantes 
réalisations architecturales de ces der- 
nières années, à la maquette d’un pro- 
jet de base polaire pour les études gla- 
ciologiques (une boule translucide des- 
tinée à l'habitation des hommes, réali- 
sée par l'atelier des Bâtisseurs-Bodian- 
sky) et à celle de la voûte du futur 
palais des expositions à Puteaux, de 
Camelot, Mailly et Zehrfuss. 

La Yougoslavie se limite à quelques 
tissus, à quelques céramiques, à quel- 
ques objets d'artisanat d’art, mais elle 
combine habilement les jeux de couleurs. 

La Tchécoslovaquie consacre sa sec- 
tion tout entière à l’art et à l’industrie 
du verre, et crée un étincelant puzzle 
d'objets colorés et miroitants au centre 
d’un espace tapissé de tentures bleu-nuit. 

La Finlande ne se sert que de vastes 
tables de bois clair pour y disposer, lar- 
gement espacées, de belles formes — 
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pots, gobelets, assiettes de terre ou de 
céramique — mais trouve pour doubler 
le plafond un ingénieux treillis de bois. 

La section japonaise est plus que toute 
autre celle qui concilie ces deux termes 
qui semblent aujourd’hui s’exclure : la 
spécificité des objets, la spécificité de 
la présentation. Elle est conçue comme 
un jardin traditionnel éclairé artificiel- 
lement, semé de gros galets parmi les- 
quels serpente une allée de larges dal- 
les sombres. On n’y trouve que quel- 
ques objets d’usage courant en nombre 
volontairement très restreint : objets 
usuels de porcelaine, de terre cuite ou 
de bois verni, blancs, rouille ou noirs, 
tous remarquables  d’élégance, de 
mesure, d'harmonie. Parfois, un fin 
décor sur la porcelaine. En fait de 
meubles, un seul: la table, élément 
essentiel du mobilier japonais. Basse et 
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bec rigueur. par l'architecte 


carrée, simple planche de frêne massif 
posée sur quatre pieds de fer, son prix, 
au Japon, est des plus modique. Elle 
n’est pas encore pour l’Europe un pro- 
duit d'importation courante. Ses pro- 
portions sont parfaites. Malheureuse- 
ment, très basse et donc fonctionnelle 
en Extrême-Orient, où elle s’adapte aux 
mœurs et au genre de vie, elle ne le 
serait pas ici où on ne mange pas assis 
par terre. Mais comme la maison 
japonaise elle-même, elle peut du moins 
servir de thème d'inspiration à certains 
décorateurs (comme c’est déjà le cas 
à Paris pour Charlotte Perriand). 

La Triennale de Milan affirme donc 
avec force la valeur et l'efficacité de la 
« présentation ». La manière dont l’ob- 
jet est présenté est souvent plus impor- 
tante, plus séduisante que l’objet lui- 
même. Faut-il voir là une nouvelle 


conception du décor de la vie, la revan- 
che de l’imagination sur les exigences 
trop rationnelles de la «forme utile » ? 

Il est sûr, en tout cas, qu’une réac- 
tion contre les sévérités excessives du 
fonctionnalisme s’impose. Nul doute 
qu’elle ne soit possible : la survivance 
de l’art folklorique, l'artisanat d’art, qui 
montre à Milan quelques très belles 
preuves de sa vitalité, et surtout l’art 
lui-même, doivent contribuer à donner, 
à une époque aussi consciente que la 
nôtre de ses exigences profondes, un vi- 
sage aussi humain que ceux du passé. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Regardez et comparez les meubles et objets 
utiles qui sont vendus en Italie, en France 
et ailleurs. Si vous avez du goût, vous pourrez . 
tirer parti des remarquables créations actuel- 
les en échappant à l’urifornuité. 
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a nouvelle Ecole de Paris 


PAR GEORGES LIMBOUR 


Un des plus attentifs visiteurs des Galeries de la Rive droite et de la Rive gauche 
fait le point de la peinture d’aujourd’hui 


Pierre Tal 


L'expression « Ecole de Paris » est entrée 
dans l'usage ; il convient cependant de 
faire remarquer que sa signification est 
assez vague. Que représente une telle 
école, quels sont les peintres qui en font 
partie, quelles sont ses tendances, et à quels 
maîtres du passé lointain ou proche se 
rattache-t-elle ? Autant de questions aux- 
quelles il est difficile de donner une réponse 
précise. Mais puisqu'une telle expression 
est si couramment employée, il est proba- 
ble qu’elle présente quelque commodité et 
recèle tout de même un sens, que nous 
essayerons de dégager. 

Pour ce qui est des peintres qui la com- 
posent — et peut-on évaluer leur nombre ? 
plusieurs centaines, certainement et allons 
même jusqu'au millier, si l’on s’en tient 
à l'esprit sans trop insister sur la qualité — 
ils sont de toutes origines et de toutes 
nationalités ; nés en province ou à Paris, 
venus de l’étranger, adolescents ou adultes. 
Le seul caractère qui leur serait commun 
est qu'ils vivent à Paris. Ce serait encore 
beaucoup affirmer, car un grand nombre 
travaillent en province. Il y a trois ou quatre 
ans, on a même parlé d’une école d’Aix- 
en-Provence, composée de peintres qui 
s'étaient fixés aux environs de cette ville. 
Pourtant on considérait qu'ils apparte- 
naient toujours à l'Ecole de Paris, où ils 
avaient, il est vrai, fait leurs débuts et 


dont ils venaient de temps en temps res- 


pirer l’air. 

On parle d’Ecole de Paris, et un fait 
assez remarquable est la propension des 
peintres à s'éloigner de la capitale. Cela 
ne signifie pas une désaffection, une hosti- 
lité à l’atmosphère et à l’esprit parisiens, 
une désapprobation morale: ce n’est, la 
plupart du temps, que par un souci d’hy- 
giène, de salubrité physique et morale, la 
recherche du silence et d’un air non spolié. 
Paris n’est plus celui du début du siècle 
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où même celui d’après la première guerre 
mondiale où les promenades à pied étaient 
encore agréables, où la rêverie était possi- 
ble, où le peintre pouvait installer son che- 
valet sur une place. Certains peintres cher- 
chent aussi en province une maison plus 
spacieuse, calme et bien éclairée, les ate- 
hers confortables à louer ou à acheter étant 
rares à Paris. L’Ecole’de Paris est aujour- 
d’hui éparpillée sur toute la France. 
Quant aux étrangers, ils sont extrême- 
ment nombreux et affluent de tous les 
pays: Europe centrale, Palestine, Chine, 
Japon et les deux Amériques. Ainsi l'Ecole 
de Paris absorbe-t-elle les ambitions et les 
aspirations du monde entier. On a vite fait, 
dans certains cas, d'oublier l’origine d’un 
peintre. Il est curieux de noter, par exemple, 
que l’« Ecole du Pacifique » (Sam Francis, 
Tobey, etc) avait été opposée il y a quel- 
ques années, à l’Ecole de Paris. Or Sam 
Francis et Tobey sont venus travailler 
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à Paris, ils y ont eu des expositions, et les 
voilà dorénavant classés parmi les peintres 
de l'Ecole de Paris, singulière pieuvre dont 
les tentacules aspirent les sirènes des plus 
lointains océans ! 

De quels maîtres — si l’on peut encore 
aujourd’hui employer une telle expres- 
sion — de quels maîtres se réclament les 
peintres de cette singulière école. Sans 
doute des grands héros du XIX® siècle, de 
Van Gogh, de Cézanne, de Gauguin, et plus 
proches de nous, de Picasso, Braque, Léger. 
Pourtant un grand nombre de nos jeunes 
artistes prétendraient plutôt procéder de 
Mondrian, Hollandais qui ne fut que fort 
peu Parisien, de Kandinsky ou de Klee, 
chevaliers du Blaue Reiter, chefs d’une 
école munichoise. Où donc aller chercher 
une tradition certaine de notre Ecole ? 
Celle-ci ne serait-elle qu’un mot vide de 
sens, un mythe, une illusion ? 

Non ! Bien que le mot Ecole soit impro- 
pre et qu’on l’emploie faute d’un autre qui 
reste encore à inventer, une réalité se cache, 
bien derrière ce terme, mais c’est une réalité 
difficilement analysable, une réalité mou- 
vante et complexe, que l'intuition saisit 
mieux que le raisonnement, car elle est de 
l’ordre de la passion. Son caractère est 
affectif. Le lien qui unit les peintres de 
cette école c’est l’atmosphère de Paris, 
une haute température de l'esprit, propice 
à la création artistique. Dans aucune autre 
ville au monde, n’existe une telle passion 
de la peinture. Le peintre y jouit d’un 
prestige considérable. La ferveur d’un 
public divers, averti et sensible encourage 
l'artiste au point qu’il en est rarement qui 
reste ignoré et solitaire. Il est exceptionnel 
qu’un peintre doué de talent demeure 
longtemps méconnu. L'Ecole de Paris, c’est 
donc avant tout, un centre de passion, un 
climat plus ou moins fiévreux ou exalté, de 
recherches, d'inspiration, de suggestions et 
d'échanges d'idées ; un foyer d’ardeur et 
d’émulation. Cette ardeur est entretenue 
par la multitude et la diversité des galeries, 
grandes ou petites, dont le nombre s’ac- 
croît encore de jour en jour. Nulle capitale 
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n’est donc comparable à Paris pour le goût 
de la peinture ni encore par l'intensité du 
commerce d’art qui s'ensuit. 


La Tour de Babel 


Si le caractère de l'Ecole de Paris est bien 
celui que j'ai essayé de suggérer puisque 
les peintres étrangers apportent avec eux 
sinon leur folklore natif, comme l’a fait 
jadis Chagall, du moins, les inquiétudes, 
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les nostalgies, les aspirations conscientes 
ou inconscientes de leur nation, il faut 
s'attendre à rencontrer une diversité extrê- 
me de tendances et de conceptions, qui 
s’affronteront certainement avec une hos- 
tilité passionnée. Certains amateurs dénués 
de parti pris voire de conviction profonde, 
certains dilettantes donc, ayant le goût de 
la psychologie, pourront goûter par les 
sensations différentes qu’elles proposent des 
tentatives divergentes ; mais la conciliation 
n'est guère possible pour le curieux pas- 
sionné qui cherche dans les tableaux un 
témoignage humainement manifesté de ses 
propres aspirations ; et encore moins pour 
le créateur lui-même dont l’éclectisme 
ramollirait la foi et tendrait à détruire la 
personnalité. L'artiste ne peut que refuser 
absolument tout art qui s’oppose au sien. 
Aussi n'est-il pas étonnant que chaque 
groupe condamne avec violence l'idéal ou 
la conception des autres groupes. L'Ecole 
de Paris, loin d’être unie se distingue 
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ne par les querelles qui se > livrent en son 
sein: je parle de querelles idéologiques, 
semblables à ce débat qui a duré plusieurs 
années entre ce qu'on a appelé d’abord le 
Concret et l’Abstrait et aujourd'hui, plus 
couramment, figuratif et antifiguratif. 

Il n'y a plus aujourd'hui d’écoles : on 
parle, de manière plus vague, de groupes, 
c’est-à-dire de peintres liés par une certaine 
amitié; certaines vues communes sur la 
peinture et ses rapports avec l'univers 
mais au sein de ces groupes règne le plus 


fougueux individualisme. C’est pourquoi 
si l’on essaie de mettre un peu d’ordre 
dans une vue panoramique, de classer les 
peintres par tendance on risque toujours 
quelque confusion. C’est ce que nous allons 
cependant tenter de faire, le lecteur étant 
prévenu qu'il n’est pas ici question des 
mérites respectifs des peintres mi de préfé- 
rences : et que d'autre part l’ensemble 
des noms que nous serons amené à citer 
ne représente pas la liste complète des 
peintres notoires actuellement vivants et 
que nous en omettrons certainement de 
fort appréciables. 


Caractères généraux 
de la nouvelle Ecole de Paris 


L'Ecole de Paris a pris, dès la Libération, 
une nouvelle orientation. Il y a donc, 
si l’on veut employer ces termes, une 


nouvelle école que ses caractères s distinguent 


nettement de la première, qui était apparue 


dans les premières années de ce siècle, et 
dont les œuvres s’épanouirent avant et 
après la guerre de 1914-1918. Les grands 
mouvements qui devaient assurer pour 
longtemps l'autorité et l'attraction de 
l'Ecole de Paris furent le Fauvisme, le 
Cubisme et l’Expressionnisme. Encore, 
l'Expressionnisme, bien qu’il fût en France 
magistralement représenté par Rouault, 
fut-1l cultivé par des peintres non français, 
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belges ou allemands. A Paris, le Polonais 
Soutine se fit une certaine célébrité, ainsi 
que plusieurs peintres étrangers, un peu 
en marge des mouvements ci-dessus indi- 
qués, comme Chagall et Modigliani. Klee 
et Kandinsky n’exercèrent guère à cette 
époque d'influence. Ce qu’on devait, plus 
tard, appeler «l’abstraction» ne se mani- 
festait guère à Paris, ou n’y recevait encore 
qu'un accueil assez froid. Sans doute, 
Fernand Léger, aux premiers temps du 
Cubisme, avait-il peint des tableaux sans 
sujet très identifiable et qu'il appelait 
sans plus de précision des formes; et 
Robert Delaunay, après avoir donné sés 
fameuses Tour Eifjel, inaugurait-il un 
lyrisme de la couleur, dénué de toute 
référence au réel, où des disques vivement 
colorés — mais jamais peints en aplats — 
tournoyaient plaisamment sous nos yeux. 
Mais les peintres abstrait Ï 
Malevitch — ne faisaient pas véritablement 
partie de l’Ecole de Paris, et paraissaient 


: apporter un esprit étranger. Quelques pein- 
tres, qui vivent encore aujourd” hui, et 
ont acquis depuis la Libération, à la faveur 
de l’évolution du goût, un certain renom : 
Bissière (voir page 66), Gœtz (voir page 64), 
Magnelh, vivaient alors presque ignorés. 
Gœtz connut longtemps la misère. 

Il est essentiel de remarquer que les 
peintres de cette première Ecole de Paris, 
s'ils s'étaient affranchis de toute dépen- 
dance à l’égard du monde extérieur, et le 
traitaient, à l'exemple de Picasso et de 
Braque, avec la plus complète liberté, 
y faisaient cependant dans leurs tableaux 
des allusions très précises — même à l’épo- 
que du Cubisme analytique dont quelques 
œuvres peuvent sembler difficiles à lire — 
et que les objets par eux évoqués, si recom- 
posés et réinventés fussent-ils, étaient la 
plupart du temps désignables, ou, comme 
disait Juan Gris, qualifiables. Les bourgeois 
pouvaient se scandaliser et prétendre ne 
rien voir : aucun doute cependant n'était 
possible quant à la signification du tableau. 
(Relevons aussi, en passant, qu'à cette 
époque le scandale était encore possible, 
quand il ne l’est plus aujourd’hui. Nous ne 
pouvons malheureusement pas examiner 
ici les raisons de cet amortissement des 
réactions du public: ce qui est sûr, c’est 
que la première Ecole de Paris a suscité le 
scandale et a dû mener un combat difficile ; 
la seconde s’est vue aux prises avec un 
public dont l’esprit était déjà assoupli et 
l’œil éduqué ; un public plus facile à con- 
vaincre et à séduire. Cette malléabilité du 
public n’a pas toujours été un gain: les 
« bourgeois », placides, sont prêts, de nos 
jours, à tout admettre, et Justement ce 
qui paraît le plus audacieux. Mais c’est 
ainsi qu’à bras ouverts ils accueillent quel- 
ques charlatans.) 

Puisque nous insistons sur le mode de 
figuration des objets dans la première 
Ecole de Paris, nous devons rappeler la 
place importante qu’occupa, dans la 


peinture aussi bien qu’en lhttérature, le 
Surréalisme, avant la dernière guerre. Quel 
rôle a tenu, dans ce genre de peinture, la 
figuration, toute insolite fût-elle, des objets, 
dont certains étaient traités avec le plus 
grand esprit réaliste ! La seconde Ecole de 
Paris a assisté à l’agonie du Surréalisme. 


Gustave Singier : 


A partir de la Libération, un grand 
nombre de peintres, et parmi les plus remar- 
quables, s’éloignent de la figuration et 
ont recours, pour évoquer le monde, à des 
signes personnels, donc fort abstraits, où 
risquent de s’obscurcir l'évidence et la 
précision de la signification. Qui pourrait 
dire que les Cubistes, par exemple, aient 
jamais employé des signes ? Si différents 
que les objets qu’ils peignent soient de 
ceux qui leur ont servi de modèle ou de 
prétexte, 1l y a présence d’une réalité et 
non signe. Le signe remplace une réalité 
absente et ne procède plus que par allusion. 
En outre, un signe, loin de proposer un 
objet ou une circonstance particulière, 
a une valeur générale. Nous rencontrerons 
plus loin les différents caractères et usages 
des nouveaux signes picturaux. Ajoutons 
que le signe significatif a fini par conquérir 


‘ Serge Poliakoff: Composition. 108 X 63 cm. 
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Nocturne égyptien. 1965. 100X65 cm. Musée d'Art Moderne, Paris. 


une certaine indépendance à l’égard de la 
chose qu'il représente et tend à devenir 
sa propre fin, et donc à perdre son carac- 
tère de signe pour devenir une chose en soi. 
Et c’est alors que commence ce que l’on 
a appelé la peinture abstraite. 

Nous devons encore rappeler que la 
première Ecole de Paris avait, en général, 
réagi contre l’Impressionnisme. Le Cubisme 
en particulier, proscrivait la dissolution des 
formes ou leur évanouissement dans la 
lumière. Cette première école aime la 
construction vigoureuse, ou tout au moins, 
cherche les formes précises et solides. Nous 
verrons que la nouvelle Ecole de Paris 
montre un sens moins vigoureux de la 
forme ; que certains peintres sont plus 
sensibles à la couleur qu’à la ligne, pro- 
cèdent par touches ou taches aux frontières 
évanescentes et innovent ainsi des genres 
nouveaux d’Impressionnisme. Kandinsky 
et Mondrian ont eu, depuis la Libération, 
beaucoup d’admirateurs. Et Bonnard, que 
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: le Cubisme avait un peu éclipsé, a regagné 
une grande faveur. On est étonné de voir 
certains défenseurs des jeunes peintres 


traiter d’une façon cavalière Braque et 
Picasso. Bien entendu, les générations se 


chevauchent, 1l n’y a pas de délimitation 
précise entre ces deux phases de l'Ecole 
de Paris. Plusieurs des grands maîtres de 
l’entre-deux-guerres sont encore vivants, 
et Picasso est sûrement l’un des plus jeunes 
artistes de l'Ecole de Paris. 
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La figuration du monde extérieur 


Nous considérerons comme appartenant 
à l’Ecole de Paris tous les peintres qui, 
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refusant l’imitation ou la représentation 
pure et simple du monde extérieur, s’effor- 
cent de recréer l’univers en un langage 
original. Les partisans du réalisme socia- 
liste sont donc, en premier lieu, à rejeter 
délibérément de cette école. De nombreux 


peintres — dont plusieurs se sont groupés 
pendant la guerre en tant que Peintres de la 
Réalité — présentent une vision de l’univers, 
personnelle sans doute, mais traditionnelle. 
Ils ne renouvellent ni les thèmes, ni la 
technique. Nous les laisserons de côté. 
Toutefois, il convient d'examiner le cas 
de Balthus (voir page 70); ce peintre 
recourt à une technique qui s'apparente 
à celle de Courbet, et il'est, dans ce sens, 
un des plus vieux peintres de l’Ecole de 
Paris. Cependant, son esprit et sa vision 
sont modernes, et ses tableaux peuvent 
exercer une sorte de fascination par ce 
qu'ils comportent d’étrangeté surréaliste 
et par le mystère d’une certaine perversité, 
à peine révélée, qui n’eût pas été exprimée 
de cette manière à une autre époque. 
Parmi les peintres dits figuratifs, Ber- 
nard Buffet (voir page 71) a atteint très 
jeune une célébrité surprenante. Son dessin 
maigre et anguleux, ses couleurs moroses 
par quoi il s’efforçait de donner aux choses 
qu'il représentait un aspect de misère et 
de désolation, de les isoler dans une solitude 
sur laquelle on sent peser une malédiction, 
a été susceptible de donner des scènes 
puissantes — Tableaux de La Guerre, 
peintures du Cirque — empreintes d’hor- 
reur, de désespoir ou d’amertume. Mais la 
peinture de Buffet n’est pas spontanément 
tragique : l'accent en est toujours forcé et 
grinçant. Aussi son misérabilisme n’a-t-il 
Jamais eu rien de poignant, et semble-t-il 
relever, comme les sauts de ses maigres 
acrobates, d’un exercice sans péril, mais 
où l’auteur a acquis une grande agilité. 
Il est clair que les admirateurs d’un art 
aussi déprimant ne devraient pas être 
légion, et la célébrité paradoxale de Buffet 


s’explique pour deux raisons. D’une part, 
à une époque où un public riche et mal 
averti éprouve une sorte de vertige et de 
panique devant des tableaux qui «ne 
représentent rien du tout», certains pré- 
fèrent une réalité morose, voire lugubre, 
à toute absence de réalité. D’autre part, 
comme nous pouvons nous en convaincre 
en feuilletant les journaux de mode, dont 
certains ont choisi Buffet comme le peintre 
idéal de ce temps à présenter aux lectrices, 
de nombreux bourgeois ont pris le miséra- 
bilisme de ce peintre pour l’expression 
profonde de l'inquiétude moderne, et croient 
prouver, en achetant ses tableaux, qu'ils 
vivent avec leur époque. 

Il est très remarquable qu'aujourd'hui 
divers peintres dits figuratifs relèvent plus 
ou moins de l’Expressionnisme et côtoient 
dans leurs œuvres le monstrueux. Les scènes 
de la réalité, présentées dans les dernières 
manifestations collectives, baignent dans 
une atmosphère de tristesse ou de mélan- 
colie, provoquée, autant que par la volonté 
de l’artiste, par la pesante épaisseur de la 
pâte dépourvue de lumière interne, les 
couleurs peu franches ou dont l'arbitraire 
ne répond pas à des exigences de la sensi- 
bilité. Une si grande incertitude, soit sur 
le choix des thèmes à traiter, soit sur la 
technique à employer, règne dans le clan 
figuratif qu’on a pu voir à la Biennale de 
la jeune peinture, à Paris, en 1957, plusieurs 
peintres considérés comme avancés peindre, 
en des «styles» plus ou moins sortis du 
cubisme, des Christ en croix ! 

Parmi les peintres qui ont fait leurs 
débuts après la première guerre mondiale 
et dont l’œuvre atteint aujourd’hui son 
épanouissement, peintres qui sont donc 


Constantin Macris : Lumière dans les branches. 1957. 


à la charnière des deux écoles, je citerais 
volontiers comme exemplaire André Bau- 
din (sculpteur et peintre), l’un des meilleurs 
héritiers de la rigueur cubiste. Dans ses 
tableaux (portraits, paysages surtout cita- 
dins, scènes variées, natures mortes, ani- 
maux, récemment ‘des chevaux et des 
courses) la construction, très sévère, repose 
sur des droites et des courbes pures. 
Aucune recherche de lyrisme ou d’effusion, 
mais le spectateur est séduit par l’aspect, 
si géométrique soit-il, des objets dont la 
couleur subtile montre la même pureté 
que la forme. 

Sculpteur et peintre, Giacometti fait 
surgir l'effigie humaine dans l’espace le 
plus propre à lui imposer une hallucinante 
présence. Son dessin forme un enchevêtre- 
ment serré de fines lignes noires entre 
lesquelles jaillissent des lueurs qui donnent 
vite illusion de volumes. Cet artiste est 
tourmenté par le souci de la dimension des 
personnages, c’est-à-dire des rapports qu'ils 
doivent entretenir avec l’espace qu'ils 
habitent et qui, en même temps les révèle. 
La couleur est donc pour lui très secon- 
daire, n’étant que le moyen de rendre 
sensible l’espace apparemment vide et 
indéfini qui entoure la figure mais sans 
lequel elle ne s’animerait pas. Ses tableaux 
ont un aspect monochrome gris et ocre 
avec çà et là une petite fusée de rouge. 
Dans cette recherche inquiète — et pres- 


Edouard Pignon: Paysage à l'olivier. 1954. 
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que angoissée — de la proportion entre 
l'être et le vide d’où il tire sa consistance 
et sa plénitude, Giacometti témoigne d’un 
souci métaphysique. On connaît le hiéra- 
tisme de ses statues et le sens en quelque 
sorte religieux qui le pousse à donner 
à ses effigies humaines l’immobile attrait 
de la divinité. 

Très différent est Borès (voir page 70), 
Espagnol, issu du Cubisme et qui aspire 
à faire de ses tableaux des plages harmo- 
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Alfred Manessier: Alleluia. 1952. 50 X 50 cm. 
Collection particulière. 


nieuses où se reflètent toujours plus de 
lumière. Aussi est-il passé d’une peinture 
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d'abord assez sombre à une peinture de 
plus en plus transparente, claire et sereine. 
Ses formes sont pures, allusives, compor- 
tant païfois de larges rythmes circulaires. 
Dans_ses dernières œuvres (Pécheurs tirant 
leurs filets, Femmes étendues devant des 
tentes sur la plage), le sujet, tout apparent 
qu’il soit encore, est ramené à sa traduction 
plastique la plus simple, de manière que 


le tableau n'ayant aucun caractère anecdo- 
tique, ne soit plus qu’un jeu très élégant 
de lumières. 

D’une génération plus jeune, Pignon (voir 
page 62), dont le maître serait Picasso, n’a 
pas rompu toute amarre avec la réalité 
dont il s'inspire : au contraire des jeunes 
peintres avec lesquels il exposait avant et 

après la Libération et qui ont recouru 
progressivement à l'emploi de signes tout 
subjectifs pour traduire leurs impressions 
en face du monde extérieur, Pignon 
s'efforce de faire entrer la forme et la 
physionomie des personnages et des objets 
composant un paysage dans un espace qui 
lui est propre, mais où le réel garde toujours 
ses caractères distinctifs. Ses Bateaux, 
filets et pêcheurs, ses Cueillettes des olives en 
Provence montrent un artiste qui cherche 
courageusement un terrain d’entente où 
s’accordent la richesse de la nature et la 
volonté récréative de l’artiste. 


Les prodiges du paysage 


Lorsqu'un peintre transfigure le monde 
extérieur, lui prête une nouvelle confor- 
mation, il convient, s’il s’agit d’êtres hu- 
mains ou d’objets (par exemple dans les 
natures mortes) que ceux-ci soient recon- 
naïssables ou, comme on dit couramment, 
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Peinture. 1955. 60X73 cm. Collection particulière, 


que le thème reste lisible. Les personnages | 
de Picasso sont très réinventés; mais 
aucun doute sur ce qu'ils sont. C? est que 
l’homme et ses objets ont une structure 
très définie, bien délimitée. Il en va difté- 
remment du paysage, car celui-ci, dans la 
nature, n’a pas d'organisation propre essen- 
tielle et selon les impressions qu’il ressent, 
l'artiste peut prendre avec lui des libertés 
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telles qu’elles tendent à abohir la réalité 
pour la remplacer par une image purement 
imaginaire. Peu à peu les objets flous et 
mal délimités qui composent le paysage 
étant devenus des fantômes colorés ou 
des taches, le lien n’est plus reconnaissable 
et il arrive que le tableau ne soit plus 
véritablement lisible : 1l est une évocation 
indéfinie et nous propose une émotion 
vague ou plutôt générale. Alors, dans ce 
cas, pourquoi s’en référer au monde 
extérieur ? Toute composition par masses 
colorées et dépourvue de thème précis ne 


pourra-t-elle pas prendre le nom de paysage 


si elle ressemble à un paysage non recon- 
naissable ? Ce sera un paysage de l'esprit, 
certains diront un paysage mental ou une 
projection d’état d'âme et ainsi, par le 
paysage, nous aurons glissé peu à peu de 
l'évocation du monde extérieur à son 
abolition. Mais sur cette route, il y a bien 
des étapes et des nuances. 

Max Ernst (voir page 69), un des inven- 
teurs du Surréalisme, avait créé des paysa- 
ges imaginaires et fantastiques — par 
exemple ses forêts calcinées — où il s’effor- 
çait de donner une impression d’étrangéèté 
par la recherche de matières nouvelles, 
notamment l’arrachage de la peinture 
fraîche à l’aide d’un papier posé dessus. 
De tels procédés, très divers, mis au point 


André Masson : Attaqué par des oiseaux. 
Peinture de sable. 1956. 75 x 90 centimètres. 
Collection Saidenberg Gallery, New York. 


_ par cet. artiste, ont, par la suite, été maintes. à 


_ fois exploités. E: 
Ayant débuté vers 1922, André Masson 


(voir page 64), l’un des meileurs peintres sur- 
réalistes avec Max Ernst, composa avant 
la guerre, d’après des impressions res- 
senties en des lieux précis, des paysages 
véhéments, lyriques et en partie ima- 
ginaires. Il eut l’idée de suggérer des 
événements de la nature peu facilement 
traduisibles : des germinations, des éclo- 
sions. On sait combien ces thèmes ont été 
repris de nôs jours. Avec ce peintre, qui eut 


des intuitions de génie, apparaît l'ambition 


de saisir le flux cosmique, de rendre visibles 
des forces invisibles, ou des phénomènes 
de vaste mouvement et de longue durée. 
Après des recherches patientes, menées en 
diverses directions, accordant aujourd’hui 
à la matière picturale plus d'importance 
qu'il ne lui en accordait jadis, A. Masson 
est parvenu à une technique raffinée suscep- 
tible d'exprimer mieux que jamais ses 
aspirations poétiques et lyriques. Passion- 
nément désireux de se perfectionner et 
doué d’une avide curiosité, 1l a admirable- 
ment senti l’esprit et les exigences de la 
peinture de ce temps. 

A la fin de la dernière guerre, une nou- 
velle génération de peintres est apparue. 
Ceux que je vais d’abord citer consti- 
tuaient plus ou moins ün groupe, unis par 
l’amitié, et exposant dans les mêmes gale- 
ries. Tous coloristes, ils avaient médité les 
leçons de leurs aînés. Ils faisaient alors 


des paysages (donnons le sens le plus large … 


à ce terme), des scènes d'intérieur, voire 
des natures mortes: Ils reconstruisaient, 
à leur manière, les objets, mais ceux-ci 
restaient individuellement identifiables. Il 
fut intéressant de suivre l’évolution qui 
les conduisit peu à peu à l’évanouissement 
de l’objet particulier, à son absorption 
dans une impression générale, et à l'emploi 
de signes, ou d’emblèmes. 

Bazaine (voir page 67) est aussi devenu 
l’un des meilleurs paysagistes et coloristes 
de notre temps. Il évoque par des taches 
de couleurs significatives, des arbres, des 
rochers, des ruisseaux, des plages, ou, 
comme dans sa dernière exposition, des 
Paysages hollandais. Ce n’est pas un retour 
à l’Impressionnisme, mais c’est un nouvel 
impressionnisme, car Bazaine ne capte 


pas les formes, mais fait surgir les lumières. 
Tal Coat (voir page 59) est également un 
luministe très subtil an a emprunté beau- 
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coup aux Chinois. Ses tableaux peints en 
Provence, et faisant allusion aux collines 
couvertes de pins, aux ravins, falaises et 
rivières, montrent de longues et larges 
bandes sombres, ondulantes, seules masses 
consistantes de la toile baignant dans une 
lumière dorée. 

Manessier (voir page 63) a, lui aussi, suivi 
la même progression. La ‘chance de ses 
tableaux est leurs couleurs exaltées, leur 
lumière parfois mystique ou religieuse. 
Il a, ces dernières années, beaucoup tra- 
vaillé en Bretagne, d’où ses paysages mari- 
times, les barques, les ports. Il a abordé 
quelques thèmes religieux, sans les traiter 
d’une manière représentative, mais par le 
symbole du signe et de la couleur sugges- 
tive. Ses tableaux ne transposent pas une 
réalité ou un spectacle, mais un sentiment. 


C’est l’extériorisation d’une ferveur ou 
d’une illumination intérieure. On voit ainsi 
par quelle progression ces artistes sont 
passés du paysage tiré de la nature à la 
projection des états d'âme. Kandinsky 
avait été le théoricien d’une expression 
picturale basée sur le sens mystique des 
couleurs. Pourtant ce n’est pas de lui que 
dérivent les peintres dont les tableaux ne 
sont qu'un chant du cœur ou un hymne 
coloré, tel L’Alleluia de Manessier. 

Il est naturel que sur le chemin du signe, 
le’ peintre coure bien des risques, s’il 
n’est pas en état de grâce perpétuel. Car 
le signe peut ne pas être évident par lui- 
même, rester opaque et, bref, nous résister. 
La communication parfaite ne s’établit pas 
alors entre l'artiste et le spectateur: le 
tableau, alors, offre de belles couleurs, 


La Désintégration du donc. 193X 245 cm. Collection particulière. 


séduisantes, émouvantes parfois. C’est un 
bel objet, mais il reste une énigme. 

Peut-être, sur cette voie, Singier (voir 
page 61) risque-t-1l de se souvenir un peu 
trop de Klee, et les belles couleurs d’Estève 
gardent-elles silencieusement le secret de 
leur raison d’être, si l’on s'efforce de 
trouver un rapport entre le tableau et son 
titre. 

Faire passer Ubac (voir page 60) pour un 
paysagiste serait assez piquant, si l'on 
n’avait compris le sens nouveau qu’a pris 
le mot paysage dans cette nouvelle Ecole 
de Paris. Ce remarquable tailleur de schiste, 
ce graveur d’ardoises, fait fuser de ses 
formes allongées ou de ses pavés de cou- 
leurs boueuses et mates des lumières nordi- 
ques. Il exprime par des formes solides 
mais inqualifiables l’âme d’un pays: les 
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Roger Bissière : Equinoxe d'été. 1955. 130X 162 cm. 


Flandres, les Ardennes ou la banlieue de 
Paris. Il lui arrive d'intégrer à un tableau, 
à la façon d’un collage, une plaque d’ar- 
doise. Celle-ci confère aussitôt à la toile 
un sens vaste et pathétique, évoquant 
des paysages schisteux, l'esprit de la 
matière et le royaume de la pluie. Cepen- 
dant certains spectateurs aimeront se 
contenter de voir dans de telles œuvres des 
objets d’un extrême raffinement. 

Ainsi de nombreux peintres cheminent- 
ils entre l’allusif et l’abstrait. Peut-être 
Vieira da Silva (voir page 68), Portugaise, 
évoque-t-elle dans ses tableaux composés de 
multiples facettes miroitantes, très souvent 
dans les gris, des paysages urbains. Le 
spectateur reste indécis et se laisse fasciner 
ou séduire par ces constructions subtiles. 

De la même façon, ce sont des paysages 
synthétiques, des effluves de printemps, 
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des senteurs de vergers, de vastes modu- 
lations de formes et de couleurs sur des 
collines imprécises que nous suggère Zao- 
Wou-Ki (voir page 69). On l’a vu collaborer 
(de même que Hartung) avec le sculpteur 
Germaine Richier pour laquelle il avait 
peint (en 1955) un écran vertical en plomb 
devant lequel s’animait une sculpture 
d'inspiration végétale. Le paysage de 
Zao-Wou-Ki, par ce qu'il avait d’indéfinis- 
sable et dans la mesure où, loin d'imposer 
une vision, il était susceptible de se laisser 
interpréter, s’accordait fort bien avec la 
forme sculptée érigée devant lui. Cet emploi 
très exceptionnel (et jusqu'alors inédit) 
qu'un sculpteur faisait d’une peinture, 
entraînerait des commentaires très divers. 

Nous n'avons ici la prétention que de 
donner quelques exemples significatifs. 
Deux jeunes peintres se sont révélés ces 


Jean Bazaine: Hollande. 1956. 130X 81 cm. Collection particulière, Paris. 
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dernières années, Kallos et Macris (voir 
page 63). Ils évoquent, dans cette nouvelle 
manière impressionniste, des paysages se- 
crets et lumineux, le premier avec des somp- 
tuosités à la Bonnard, le second par des 
tons dorés et laiteux. Il convient de remar- 
quer qu'ils usent d’une matière légère et 
transparente. Nous sentons ainsi des forces 
vives animer sourdement et confusément 
le paysage moderne et qui semblent pré- 
sager de prochaines métamorphoses. 


La recherche de la matière 


Jusqu'à l’époque du Cubisme, les tableaux 
avaient été généralement peints dans une 
pâte plus ou moins mince et lisse. Braque 
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Maria Elena Vieira da Silva: Chantiers navals. 79 -1956. 50X 50 cm. Collection particulière. 


avait, le premier, incorporé au tableau à employer le sable soit comme fond pour même époque, l’Expressionnisme souleva 
une substance étrangère, le papier Journal le tableau, soit mélangé à la peinture pour une pâte plus épaisse qu’elle ne l’avait été 
ou le papier d'emballage; ce furent les donner à celle-ci un aspect granuleux. jusqu'alors. Rappelons que l'emploi du 
premiers collages. Il fut aussi le premier Il y mêla également du plâtre. Vers la couteau au lieu du pinceau mène à l’emploi 
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d’une matière plus épaisse. Quelques pein- 
tres furent ainsi amenés à diriger leurs 
recherches, plutôt que vers de nouvelles 
formes, vers de nouvelles techniques maté- 
rielles. 


Jean Dubuffet (voir page 62) est certaine- 
ment l’un des peintres qui a poussé le plus 
loin ces recherches. Dès 1948, il abandonne 
les couleurs joviales, mais pour ainsi dire 
traditionnelles, dont il avait usé jusqu’alors 
et commence une série de tableaux compo- 
sés d’asphalte, de goudron, de céruse, de 
gravier. Sur ces matières inhabituelles, 
mais chargées d’évocations, il gravait avec 
une pointe et de façon sommaire des efligies 
humaines. La variété de ces ingrédients ou 
matériaux vulgaires, généralement mépri- 
sés, s'étant agrandie, il composa des pay- 
sages en « Haute Pâte », ou « Hauts Reliefs », 
qui ressemblaient à des cartes géographi- 
ques aux reliefs très épais. Il lui arriva de 
baptiser ces panoramas paysages mentaux 
ou métapsychiques. Doué d’une sorte de 
génie de la matière, ce peintre qui paraissait 
considérer les thèmes comme souci secon- 
daire (ses thèmes les plus courants sont 
des têtes, des personnages touchant à l’in- 
forme, des tables, des pierres, des sols et 
terrains) passait de technique en technique 
avec une rage passionnée, et mettant dans 
ses pâtes magiques un levain de poésie. 
Sa dernière innovation est une série de 
Tableaux d’Assemblages, composés de mul- 
tiples pièces découpées dans des toiles 
peintes à l’avance et collées côte à côte 
ou l’une au-dessus de l’autre. Il compose 
aussi des jardins ou des personnages 
d'aspect burlesque ou gracieux. La pein- 
ture de Dubuffet est la seule qui ait soulevé 
dans ces années, par l’aspect provocant 
de ses matériaux vils empruntés à l’art 
du bâtiment, plus où moins de scandale. 
On devait cependant s’attendre à ce qu’un 
tel lyrisme de la matière, entraînant 


l'esprit dans une danse ou dans une transe 


1956. 162 x 


Paris. 


Voie lactée. 
Galerie de France, 


Zao-Wou-Ki : 
114 cm. Coll. 


singulière, trouvât quelque résonance dans 
la peinture contemporaine. 
. Et, en effet, par un phénomène singulier, 


Max Ernst 


mais fort compréhensible, les peintres qui 
furent les plus impressionnés par la pein- 
ture de Dubuffet furent des peintres 
abstraits. Sans doute les tableaux de 
Dubuffet nous montrent-ils, et d’une ma- 
nière au premier abord naïve, des person- 
nages, des animaux, ses paysages étant 
davantage équivoques. Mais c’était leur 
matière, si inattendue, si pleine de réso- 
nances, si Variée qui paraissait au peintre 
abstrait suffire à faire l’objet d’un tableau. 
Et certains même pensaient peut-être 
que les personnages et animaux sommaires 
figurés sur les toiles de ce peintre étaient 
de trop, et gâtaient par leur présence, 
volontairement maladroite, la somptuosité 
de la matière. 


Nous avons donc assisté, dans le récent 
développement de la peinture abstraite, 
à un bouillonnement, à une fermentation, 
à une levée de pâtes ou de matières très 
épaisses, telles que le tableau peut parfois 
ressembler à un bas relief en couleurs. 
On a beaucoup parlé de cette abstraction 
lyrique. Arnal, Appel, Hosiasson, entre 
autres, soulèvent des vagues véhémentes 
de pâte, ou la hérissent en crêtes tourmen- 
tées. Les deux premiers usent de couleurs 
violentes, frénétiques, et souvent d’un 
rouge sauvage. [l ne s’agit pas ici d’énu- 
mérer tous ces peintres, m de nuancer leurs 
différences. Disons seulement que le seul 
travail de la matière, surtout quand elle 
n’est que de la couleur à l’huile, n’est sans 
doute pas un moyen suffisant d'expression. 
Dubuffet le sait fort bien, qui s'efforce 
de spiritualiser sa matière par la présence 
d’un être vivant ou d’une réalité émou- 
vante en elle-même. Trop de pâte huileuse 
peut provoquer: une certaine nausée, et, 
si excitante qu'ait été cette fermentation 
de pâte, il se peut que les spectateurs com- 
mencent à désirer qu’elle s’apaise. Si spec- 
taculaires qu’elles soient, les éruptions 
volcaniques fimssent toujours par se re- 
froidir. 


Arizona. 1955-1956. 24X 33 cm. Collection particulière, Angleterre. 


L'art abstrait 


Entre la peinture qui fait encore allusion 
au monde extérieur et celle dite abstraite, 
il n’y a pas de frontière précise. Aussi quel- 
ques peintres généralement considérés com- 
me abstraits repoussent-ils comme une 
noire accusation cette réputation de l'être. 
Ainsi serons-nous amenés — peut-être 
malgré eux — à placer ici quelques artistes 
parmi les abstraits. Mais de telles confu- 


Terroir. 1956. 162 X 
130 cm. Collection Pierre Matisse, New York. 


Jean-Paul Riopelle : 


sions ne pourraient être qu'à l’avantage de 
la peinture en général, en tant que preuves 
de sa richesse, de sa complexité, de ses 
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Francisco Borès : Nature morte aux aquarelles. 1955. 81 X 100 cm. Coll. A.Terrin, Marseille. 


sens varlés. Au réel, 1l arrive que les ta- 
bleaux abstraits fassent maintes allusions, 
ou qu’ils en soient une émanation quintes- 
senciée ; souvent même par le mouvement 
de la matière, le dynamisme des formes, 
la suggestion mystérieuse des lueurs et 
des lumières, ils cherchent à mimer ou 
révéler l’essénce même de l’univers. Il faut 
bien d’ailleurs que la création parte de 
quelque chose, d’une émotion, d’une sur- 
abondance ou d’un conflit d'images dans 
Pesprit. Peut-être pourrait-on avancer que, 
tandis que certains tableaux anciens nais- 
saient d’un unique spectacle et pour ainsi 
dire d’une seule image, tels tableaux sont 
abstraits précisément parce qu'ils appa- 
raissent à la suite de milliers d'images qui 
se chevauchent dans l'esprit. Pour qu’un 
bon tableau se fasse, il y a nécessité d’une 
tension dans l’esprit du peintre qui se 
délivre pas l’acte de peindre. Si la peinture 
n’est qu'un jeu gratuit, elle n’est plus 
qu'ornementale et sûrement, en effet, 
parmi les peintres que nous allons citer 
en est-il quelques-uns qui ne sont guère 
que des ornementalistes. 

Un premier groupe s’impose : ce sont les 
peintres qui emploient des formes géomé- 
triques et usent d’aplats: Dewasne, Herbin 
(voir page 59), Magnelli, Mortensen. Il sem- 
ble d’ailleurs que ce genre d’abstraction 
commence à vieillir et sera bientôt délaissé. 

D’autres ajustent des ornements précis, 
comme (Capogrossi, ou, composant un 
échantillonnage de couleurs chatoyantes, 
rivalisent avec la grâce des tapis. Dans de 
telles œuvres, les problèmes sont simpli- 
fiés, l’espace sans profondeur n’est plus 
que celui du tableau. Cependant d’autres 
peintres plus subtils vont s’efforcer d’in- 
venter un espace imaginaire, de suggérer 
des profondeurs, des distances irréelles, 
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‘de créer des sources variées de lumière. 


En ce sens Hartung (voir notre couverture) 
est celui qui, dans la présentation d’un 
monde insignifiant, est allé le plus loin. 
Il jette avec véhémence, à travers des 
espaces suggérant des profondeurs et des 
lointains, des traits fulgurants qui paraissent 
jailir d’une explosion. Il suspend sur des 
fonds profonds et aérés des formes empa- 
nachées évoquant des plumages ou des 
roseaux, et fait jaillir des lumières de 
crépuscule ou d’aube de dessous ses formes 
sombres. Il me paraît ainsi dépasser, par 
les problèmes spatiaux et lumineux qu’il 
soulève, des peintres avec lesquels il expo- 
sait, il y a quelques années: Schneider 
qui, s’abandonnant à l’automatisme, déroule 
des tourbillons colorés. — I} automatisme, 
qui fut un procédé d’expression surréaliste, 
commence, lui aussi, à s’user : il aboutit 
généralement à la monotonie et ses effets 
; Poliakoff, 
(voir page 61) équilibre sur des fonds 
des formes paisibles et simples aux couleurs 
habilement accordées; Soulages (voir page 
58), d’un couteau puissant, écrase de larges 
bandes sombres qui, se superposant, pro- 
voquent une illusion d'espace. Il faut remar- 
quer l’emploi abondant du noir fait par 
ces peintres. Depuis une certaine exposition 
organisée en 1948 à la Galerie Maeght : Le 
noir est une couleur, cette couleur a joué 
un grand rôle dans la peinture. 

Il est probable que de Staël, qui mourut 
en 1954 alors qu'il n'avait pas encore 
atteint la quarantaine, exerça une certaine 
influence sur la peinture abstraite. C'était 
un créateur impétueux qui travaillait très 
souvent la nuit et dont l’œuvre recèle un 


Balthus : 


Les Trois Sœurs. 1954. Collection 


particulière, Paris. 


secret. Il. est curieux que de Staël, au 
contraire de plusieurs peintres qu'il avait 
inspirés ou entraînés, et qui passèrent du 
figuratif à l’abstrait, s’efforça, peu avant sa 
mort, de retrouver le monde extérieur et 
de faire une nouvelle peinture figurative. 
Faut-il placer à la suite de ces pein- 
tres le Russe Lanskoy ? Il ne se pose 
pas de questions relatives à l’espace ou 
à la possibilité d'atteindre une essence 
universelle : 1l peint pour la joie des yeux ; 
ses couleurs claires chantent le plaisir de 
vivre, et nous le communiquent. Par la 
sûreté de la technique, la grâce et le grand 
sentiment de délivrance qui circulent sur 
ses toiles, il mérite une place à part, 
à l'opposé de l’expression dramatique de 
ue uns de ses contemporains. 
Certains peintres s’inspirent consciem- 
ment des formes végétales et cherchent 
à exprimer des puissances de la nature, 
ou, comme on dit, des forces telluriques. 
On a parlé des totems d’Atlan. Un certain 
goût, chez lui, de la nature et des couleurs 
boueuses, paraît célébrer le mystère de 
la terre. [1 nous livre un mythe confus. 
Quelques peintres cherchent la poésie 
dans le mystère de l'éclairage. Matta (voir 
page 65), ancien peintre surréaliste, nous 
inquiète par des sortes de végétations 
vertes, où éclatent, comme des décharges 
électriques, des phosphorescences, sortes 
d’yeux au regard de soufre qui nous épient. 
Un nouveau venu, Saby, peint des grottes 


not oeté ve 


étranges, dont la lumière n’est pas de ce 
monde. 

Pour achever de donner une idée de la 
diversité de ces recherches, laissons-nous 
prendre au mouvement des grandes compo- 
sitions de Riopelle (voir page > 69). Ce peintre 
naquit à la lisière des forêts canadiennes et 
sa peinture rappelle la vitalité envahissante 
et confuse de ces forêts. Elle offre de 
vastes jonchées de touches allongées dans 
tous les sens et de toutes les couleurs. 


Les titres des tableaux 


Les peintres antérieurs au Cubisme, et les 
peintres cubistes eux-mêmes, n’ont jamais 
donné à leurs tableaux des titres recherchés, 
suggestifs, ou à tendance poétique. Le titre 
se contentait de dire ce qu’on voyait dans 
le tableau et n'avait de rôle que prati- 
que. Mais il a commencé à prendre un rôle 
nouveau à partir du moment où le tableau 
devenait difficile à lire et où ce titre pou- 
vait mettre le spectateur sur la voie. 
Les Surréalistes avaient recherché des 
titres insolites. Le peintre faisait appel aux 
mots, qui ne sont pas de son art. Ce recours 
était une sorte d’intrusion — impure — de 
la poésie, disons de la littérature, dans la 
plastique. Ces dernières années, dans bien 
des titres, l'évocation poétique rivalise avec 
l'humour. Certains sont utiles, qu’ils soient 
de nature descriptive (Vue d’ Amsterdam) 


Bernard Buffet: La Raie. 1956. 

ou musicale (Etoile du matin, Alleluia). 
La plupart des peintres abstraits se con- 
tentent, modestement, et avec dignité, de 
titres insignifiants : composition, peinture, 
etc.., afin de ne pas créer d’ambiguïté et 
de ne pas engager le spectateur sur une 


fausse piste. Certains donnent des titres 
inutiles, mais plaisants, qui font plaisir au. 
lecteur. En plus du don de peindre, ils 
ont celui de l’humour, ils le dépensent. 
Mais l’humour risque de se retourner contre 
le peintre car, de l'humour, le spectateur, 
lui aussi, en possède. 

Précisément un de nos plus tumultueux 
abstraits, Mathieu, dont l'ambition se 
dépense en des toiles de superficie orgueil- 
leusement gigantesque, donne à ses œu- 
vres des noms historiques, plus ridicules 
qu'humoristiques. Cherchant à imiter Sal- 
vador Dali qui eut un certain génie de la 
mystification, il transforme ses vernissages 
en cérémonies théâtrales. Mais les specta- 
teurs sont devenus perspicaces ; ils ont 
vite fait, de nos jours, de lever le masque 
des charlatans. Un chant de sirène sous 
le tableau ne fait plus périr le jugement. 

Nous nous sommes efforcé de montrer, 
dans leur diversité, les principales tendan- 
ces de la nouvelle Ecole de Paris. Certaines 
formules agonisent, des aspirations neuves 
apparaissent et nous promettent, pour les 
années prochaines, une troisième phase 


de cette Ecole. G. L. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Visitez les galeries qui montrent les peintres 
d'aujourd'hui. Parmi ceux que nous n'avons 
pas cité, il y a peut-être un génie méconnu 
et des talents que l'avenir reconnaîtra. 


Ci-dessus, chaise en fer forgé, laqué noir, 


garni de boules de cuivre, avec siège recouvert . 


de ratine notre. Grand soufflet en cuir et 
bois. Créations de l'atelier PRIMAVERA- 
Au Printemps. 


À droite, en haut, plat métal argenté, garanti 
allant au four. Boîte à cigarettes, métal argenté. 
TALMA, tissus d'ameublement - Cadeaux. 
10, rue des Saints-Pères, Paris 6e. Lit 10-89. 
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Ci-contre et ci-dessus, meuble télévision, radio, 
pick-up et discothèque en acajou et noyer, 
destiné à s’intégrer à un mobilier Knoll. André 
FAYE, décorateur, 14-16, rue du Faubourg 
Saint-Honoré, Paris 8e. An; 95-26. 


GALERIE JEANNE BUCHER 


9ter, boulevard Montparnasse - Paris VIe 


HAJDU 
BISSIÈRE - BERTHOLLE 
VIEIRA DA SILVA 
REICHEL 

TOBEY - BAUMEISTER 


NALLARD 
CHELIMSKY - LOUTTRE 
AGUAYO 
FIORINI 
MOSER 


STAËL - LÉGER - PICASSO - KANDINSKY - KLEE 


GIMPEL FILS 


50 South Molton Street LONDON 


LYNN CHADWICK 


Winner of the Venice Biennale 
Sculpture Prize 


BEN NICHOLSON 


Winner 
of the Guggenheim Award 


Agents for 


Galerie DENISE RENÉ 


124, rue La Boétie - Paris VIlI® - Ely. 93-17 


Josef ALBERS 


VAERRENSIES ES TAIGREMM MENT 800 CHTRONBURTE 


GALERIE 


VILLAND - GALANIS 


127, Boulevard Haussmann - Paris 8e - Bal 59-91 


k 


LOBO 


SCULPTURES RÉCENTES 
du 25 octobre au 30 novembre 1957 
*X 
Peintures de: CHASTEL - DAYEZ - ESTÈVE 
GISCHIA - LAGRANGE 


LAPICQUE - LEGUEULT 
LHOTE 


Sculptures de: AURICOSTE - HAJDU - LOBO 


GALERIA DE ARTE CONTEMPORANEO 


PEINTURE CONTEMPORAINE 
EXPOSITIONS D'ARTISTES 
EUROPÉENS ET AMÉRICAINS 


CARACAS 

LA GRAN AVENIDA - SABANA GRANDE 
APARTADO 3305 
VENEZUELA 


GALERIE BERRI-LARDY 


4, rue des Beaux-Arts Paris6* Tél. Odé 52-19 


Galerie 


Claude Bernard 


5-7, rue des Beaux-Arts Paris VIS Dan 97-07 


MOULY  BURTIN 
HILAIRE  LALOË 


Octobre 1957 


Totem d'amour 
PENALBA 1956 
Hauteur 1,05 m. 


Rive Dr o1te 82, faubourg Saint-Honoré 


Anj. 02-28 - Paris 


Le: e 
AA Victor Brauner 
DUMITRESCO - MARFAING 
MARYAN - PELLOTIER - MARCEL 
POUGET - MANUEL VIOLA 
DODEIGNE - JONAS - PENALBA 


du mafdi 15 octobre | 
à 17 heures 


au mercredi 13 novembre 1957 


Galerie Ariel 


1, AVENUE DE MESSINE - PARIS 8€ - CAR. 13-09 


Fin octobre: SITUATION III 
de la peinture d’aujourd’hui 
20 peintres non figuratifs 


Entre Saint-Germain-des-Prés et Montparnasse 


GALERIE SAINT-PLACIDE 


Directeur Jean Rumeau 
41, RUE SAINT-PLACIDE PARIS 6° LIT. 59-58 


SIMON - AUGUSTE 


du 12 au 25 octobre 
LA GALERIE DU PRIX DE LA CRITIQUE 
A lacave PIERRE BAUDIN 


GIANNI FRASSATI 


16 OCTOBRE AU 5 NOVEMBRE INCLUS 


Galerie J.C. de Chaudun 


36 RUE MAZARINE - PARIS VIe 


VIENT DE PARAITRE 
Volume VI - 1957/60 
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BIBLIOTHÈQUES, BAHUTS, VITRINES, SECRÉTAIRES, ETC., ETC. 


Grâce à ses 21 éléments différents. 

Grâce à ses grandes qualités d'exécution. : 
= Grâce à ses bois de choix — chêne et acajou. 
 Grûce à ses 18 finitions de grand luxe. 


OSCAR est le seul qui vous 
concevoir vous-même un ensem 
divisible, transformable, que vous pouvez 
* réoliser étape par étape, au gré de vos désirs. 


EXPOSITIONS PERMANENTES: GS CE" 


ermette à la fois de 
le original, extensible, 


GALERIE 
Au Cheval de Verre 


5, RAVENSTEIN, BRUXELLES TÉL. 13.03.88 


RER ENTREE rer ner 


Grand port de Casablanca 1935. Jules-Marie CANNEEL 
Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles 


EN PERMANENCE TABLEAUX DE 


JULES-MARIE CANNEEL 


Du 5 au 16 octobre : WHANKI, peintre coréen 


GRATUIT : 


Sur simple demande, vous 

recevrez notre catulogue M4 
… Des idées nouvelles. ï 

Des conseils pratiques. 

Des suggestions ingénieuses. 


Des exemples illustrés. 


15, R. TRONCHET - PARIS 8° - ANJ. 88-30 
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MERCIER FRÈRES 


MAISON FONDÉE EN 1828 
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